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V Międzynarodowe Forum 


w Lublinie 


16 maja rozpocznie się w Lublinie trady- 
cyjne Międzynarodowe Forum Filmowe 
„Człowiek-Praca-Twórczość”. Pokazane 
zostaną filmy poruszające temat pracy, od- 
będą się dyskusje z udziałem filmowców, 
teoretyków i widzów. Udział w festiwalu 
zapowiedziały -kinematografie _ Bułgarii 
(„Rok z samych poniedziałków” Borysa 
Punczewaj, CSRS („Otwarte drzwi” Josefa 
Miedvieda), Rumunii (,„Zielona, rodzinna 
trawa” Stere Gulei), Węgier („Akcent” Fe- 
renca Kardosa), ZSRR („„Sprzężenie zwrot- 
ne” Wiktora Tregubowicza), NRD i Francji. 














ognia i wody” Włodzimierza Olszewskiego 
i „Pejzaż horyzontalny” Janusza Kidawy 
W festiwalu weżmie także udział jugosło- 
wiańsko-polski lilm „Zapach ziemi Dra- 
govana Jovanovicia 

Filmy festiwalowe obejrzą na specjal- 
nych pokazach pracownicy fabryk Lublina, 
Kraśnika, Świdnika, Puławi Poniatowej. Po 
projekcjach przewiduje się dyskusje, po 
czym widzowie dokonają oceny filmów 
i przyznają nagrody. Główną dyskusję na 
forum poprowadzi prof. Zdzisław Cacko- 
wski. 


STUDENCI 
O ZANUSSIM 


Oryginalną formę popularyzacji twór- 
czuści Krzysz 
nym sondażem opi 
wach wykraczających poza problem odbio- 
1a filmów tego reżysera, zastosowały DKF 
„Politechnika” i Instytut Nauk Społecznych. 
Politechniki Wrocławskiej. Zorganizowano. 
seminarium poświęcone twórczości reżys- 
ra, pokazano 10 jego filmów, a następnie 





Zanussiego, z jednoczes- 





studentów o spra- 








Polska kinematografia pokaże „Próbę 





PŁOMIENIE 


Po Zduńską Wolą trwają zdjęcia filmu 
fabularnego „Płomienie”_ według scena- 
riusza i w reżyserii Ryszarda Czekały. Ak- 
cja rozgrywa się na wsi w rodzinie chłop- 
skiej. Bohater, grany przez Józefa Duriasza. 
po studiach w mieście wraca na wieś i po- 
stanawia kontynuować pracę w ojtowskim 
gospodarstwie. Jego nowatorskie pomysły 
doprowadzają do konfliktów z rodziną 
iwspółziomkami. Wfilmie występują także: 
Ryszarda Hanin, Alicja Jachiewicz, Bogu- 
sław Sochnacki, Jan Himilsbach, Barbara 
Krafftówna, Emil Karewicz, Magdalena 
Wollejko, Henryk Funko i inni. Zdjęcia 
Czesława Świrty, scenografia Jarosława 
Świtoniaka. Film powstaje w Zespole „Pro- 
fil",. produkcją kieruje Wojciech Karmo- 
liński. 





Ryszarda Manin w fiimie „Plomienie' 


m | zn sudentom t2-punklową ankietę 
Seminarium cieszyło si 
organizatorzy zebrali sporo opinii na tentat 


powodzeniem. 


istotnych problemów współczesnej kultury 
i cywilizacji 


Nowy film 
bułgarski 


Wydawnictwa Artystyczne i. Filmowe 
opublikowały książkę „Nowy film bulgar 
ski” Marii Raczewej. Praca w przystępnej 
formie ukazuje dzieje bułgarskiego kina 
fabularnego ud pierwszych. 
prób i zdobywania doswiadczeń aż do doj- 
Filmo- 
grafia za lata 1950-1976, 30 fotosów. Na- 
klad 3000 ogz., str. 137, cena 30 zł 





nieśmiałych 


rzałej twórczości ostatnieqo ukresi 








Polskie filmy na czele 
coraz słabszej stawki 


Kiedy zabraklo w repertuarze kinowym „qigantów” w rodzaju 
„Połopu” czy „Nocy i dni”, wydawało się, że dobra passa polskich 
filmów musi się skończyć; frekwencja - blisko 30 procent ogólnej 
liczby widzów w kinach — trzymała się przecież głównie na 2-3 
filmach szczególnie kasowych. W roku 1977, owym „roku prawdy”, 
nie mieliśmy na ekranach żadnego „giqanta”, do konkurencji 
2 „Trzęsieniem ziemi” i „Płonącym wieżowcem” stanęła tak zwana 
szara codzienność naszej produkcji. Ale wynik jest następujący:, 
© widzów w kinach ogółem — 131 762 294 
© widzów na filmach polskich — 47 912 223 
- czyli 364 procentu, najwięcej w dziejach polskiego kin: 
Zapracowały na ten sukces przede wszystkim film 
Kochaj alborzuć - 7327 tys. widzów 
Trędowata 780tys. widzów 
|ka podróż Bolka Lolka - 2862tys. widzów 
Człowiek zmarmuru - 2457tys. widzów 
Barwy ochronne - 1 000tys.widzów 
Przepraszam, czy tu biją? — 938tys. widzów 
Śmierć prezydenta 924 tys. widzów 




















Warto dodać, że dla „„Trędowatej” był to już drugi rok eksploata- 
cji; w 1976 r. obejrżało ten film 2,76 min widzów 

Filmy polskie zajęły w ub. roku 1, 2, 4 i 5 miejsce na liście 
ekranowych sukcesów. Poza nimi znalazły się w czułówce następu- 
rące filmy: 
Płonący wieżowiec 





3 189tys. widzów 





Terror Mechagodzilli - 2 021tys. widzów 
Trzęsienie ziemi 1 578tys. widzów 
Mistrz rówolweru - 1 Z26tys. widzów 
Strach nad miastem 1 223tys. widzów 
Szkarłatny pirat 1 Mstys widzów 


Powrót różowej paniery 1 085 tys. widzów 
Diabli mnie biorą 1 079tys. widzów 
Szczęki 1 060tys. widzów 
Ostatni pociąg z Gun Hill 1 052tys. widzów 
Trzęsienie ziemi” w 1976 r. obejrzało 1 512 tys. widzów, zaś 
izczęki” 5 263 tys. widzów 
Niestety, sukces polskich filmów jest jedyną radosną wiadomoś- 
vią, jaką możemy wyczytać z bieżących statystyk kinowych. 
Nadal ubywa kin. W 1977 r. zamknięto dalszych 177 sal; jest ich 
tylko 2410. przy czym tylka 1123 kina kategorii 0, Ii II. Kina 








wiejskie właściwie już nie istnieja jako zjawisko, maleje szybko 
liczba kin ruchomych fzaledwie 367, podczas gdy przed 4 laty była 
ich ponad 500). Liczba miejsc kinowych w miastach wynusi442tys. 

na wsi zaś — 09 tys,, co łącznie daje wskaźnik 15,5 iiejsc na tysiąc 
mieszkańców. Przed 4 laty mieliśmy 18 miejsc na tysiąc miesz- 
kańców. 

Najbardziej jednak niepokojące jest nagle załamanie się frek- 
wencji w kinach: 131,7 min widzów wobec 146 mln jeszcze przed 
rokiem. Zważywszy, że filmy polskie obejrzało o 3,2 min widzów 
więcej niż w 1976r, okazujesię, że na filmach zagranicznych ubyło 
aż 17,5 mln widzów w ciąqu jednego zaledwie roku, co stanowi 
spadek frekwencji o 17%. 

Spowodowane to zostało zmniejszeniem się ilości kasowych 
przebojów: jednocześnie nie zrobiono żadnego wysiłku w kierunku 
wypromowania kilku qłośnych filmów, cieszących się dużym zain- 
teresowaniem, takich jak „Zawód: reporter” (6 kopii), „„Amarcord! 
(5 kopii), „Widma wolności” (7 kopii) czy „Partret rodzinny we 
wnętrzu” (10 kopii). Swoistym fenomenem nietrafienia w gusty 
widowni jest ciekawy włoski film „Zapach kobiety”: 12 kopii i 733 
tys. widzów, podczas gdy bzdumnej francuskiej „Rywałki” zrobiono 
trzy razy tyle kopii, a filin obejrzało zaledwie 572 tys. widzów. 

Zawarte w artykułach prasowych i listach czytelników oceny 
krytyczne polityki repertuacowej Zjednoczenia Rozpowszechnia- 
nia Filmów w dalszym ciącju nie mogą przebić muru milczenia, 
jakim otoczyła się ta skądinąd zasłużona instytucja. Widzimy 
związok pomiędzy tym milczeniem a wynikami frekwencji kinowej 
w 1977r 
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SOBAŃSKI 


Ekipa „Kochaj albo rzuć” na ulicach Chicago 














Listy do redakcji 


Przysłowie twierdzi, że mowił dziad do 
obrazu, a obraz doń ani razu. Chodzi mi 
jednak o sytuację dokładnie odwrotną: jest 
obraz, przemawia, nawet z wielką siłą, ale 
nie ma dziada. Nie ina prawie nikogo do 
rozmowy, nie ma. prawie nikogo, kto by 
słuchał. Obraz przemawia w pustkę i staje. 
się bezużyteczny. Rywa tak nictaz z filma- 
mi, i to bardzo wybitnymi. Bywa, że los taki 
spotyka film ceniony i głosny ża granicą, 
a kupiony za drogie pieniądze. Zwlaszcza 
wówczas, gdy film jest naprawdę wybitny, 
a nie tylko rozsławiony. Nie ma wówczas 
nikogo, kta zechciałby o tym powiadomić 
widzów. Jedynie w porę powiadomić, nie 
mówię już 0. wytworzeniu odpowiedniej 
aury zainteresowania, 0 wytworzeniu po- 
czucia, że za sumę nastu złatych polskich 
jest do zdobycia wielka wartość, często bez- 
cenna, Spóznione z requły recenzje tej 
funkcji nie spełniają nawet w najnniej- 
szym stopni To, co okrosła się angielskim 
slowem „publicitę”. prawie nie istniejealbo 
dotyczy wlaśnie filmów wcale lego nie po- 
trzebujących, bo głupstwo upowszechnia 
sie samo, przykładem „Trędowata”. 














Mamy więc gto_realizację wcale nie 
oczekiwaną, przerażająco dosłowną i sku- 
teczną hasła „sztuka dla sztuki”. Nikt go 
nie głosi oficjatnie, nikomu nie jest po- 
trzebne, absurdalne w sensie ekonomicz- 
nym, szkodliwe pod każdym względem. Ża 
to samorealizujące się w istniejących wa- 
runkach, 

Takie refleksje nasunęły mi się ostatnio 
w związku z, Pasją” Stanislawa Różewicza, 
filmem wybitnym i znaczącym, zdolnym do 
głębi poruszyć sercem i umysłom każdego 
widza mysłącego i czującego, o ile w ogole 
dojdzie do konfrontacii widza z filme 
A dojśc nie musi, bo te rzeczy nie dzieją się 
same. Kin mamy mało, filmow więcej. nie 
można ich nawet przez kilka dni sztucznie 
utrzymywać na ekranie. Każdy film koszłu- 
je. w eksploatacji bywa — wszystko jedno, 
ktory przyniesie pieniądze, a gorsza (none. 
ta z reguły wypiera lepszą. I w ten sposob 
nie dochodzi do konfrontacji wybitnego fil- 
mu z widzem. Książkę można przeczytać 
w bibliotece, obraz obejrzeć w muzeum, 
koncert wysłuchać z płyty tylko lilm prze- 
myka przez ekrany 1 ginie w pustce. Ed- 
ward. Dembowski został oto po raz drugi 
zabity, na oczach obojętnego tlumu. Alba 
jeszcze gorzej: nie zauważony. Dlaczego? 
Cos tu jest z grantu nie w porządku. 























ALEKSY BASELIDES 
Bielsko-Biala 


Przeproszenie 


Przedsiębiorstwo Realizacji Fil- 
mów „.Zespoły Filmowe” wyraża ubo- 
lewanie i przeprasza niniejszym kom- 
pozytora Jerzego PETERSBURSKIE- 
GO za wykorzystanie w_ filmie 
„CZTEREJ PANCERNI I PIES” kom- 
pozycji pt. „NIEBIESKA CHUSTECZ- 
KA” bez uprzedniej zgody autora i po- 
dania nazwiska w czołówce filmu. 
PRZEDSIĘBIORSTWO 


REALIZACJI FILMOW 
„ZESPOŁY FILMOWE” 


BR 220 


Na okladce: 
MARIE DUBOIS 


(korespondencja z Paryża na str. 20) 
fot. Unitrance Film 


MAŁGORZATA DIPONT 








Kilkadziesiąt tysięcy kilometrów taśmy, tony metalowych pudełek. 
Zapis wydarzeń, zapis obyczaju politycznego i społecznego. Historia 
w ruchomych obrazkach, historia trzech ćwierci wieku. 


Najstarsza z przechowywanych 
w Archiwum Wytwórni Filmów Doku- 
mentalnych taśma rejestruje pożar 
fabryki zapałek w Warszawie w roku 
1913, Najstarsza mogłaby być filmo- 
wa relacja z odsłonięcia pomnika 
Grunwaldu w Krakowie w roku 1910, 
ale tę zatrzymało w swoich zbiorach 
Muzeum miasta Krakowa. 

Pierwszy zapis filmowy dziejów 
najnowszych utrwala powstanie 
Związku Patriotów Polskich w ZSRR. 
Taśma ta poprzedza o dwa lata powo- 
łanie do życia na nowo kinematografii 
polskiej. Te kilometry taśmy w po- 
rządku  skatalogowanych — fiszek, 
w układach chronologicznym, alfabe- 
tycznym, rzeczowym, według haseł 
dotyczących życia politycznego i spo- 
łecznego, międzynarodowego i kultu- 
ralnego, rodzinnego i okolicznościo- 
wego zawierają obraz rzeczywistości 
Jakieje Czy byliśmy świadkami na 
miarę epoki? Czy kamery zawsze uru- 
chomione były wtedy i tam, gdzie być 
powinny? 

Są owe taśmy świadectwem talen- 
tu, świadomości, ale także imożliwoś- 





| Warszawy, 


ci ludzi, którzy wówczas stali za ka- 
merami. Nasze dzisiejsze wyobraże- 
nia i kryteria nie zawsze przystają do 
możliwości samego początku. 


Gdy wszystko 
było pierwsze 





Pierwsze kamery to była aparatura 
sprężynowa, 30-metrowa. Pierwsza 
taśma była bardzo nieczuła i było jej 
bardzo mało. Nie było mowy o magnu 
tofonach. Wielkie osiągnięcie stano- 
wiła kamera z zapisem optycznym, 
która została zdobyta jesienią roku 
1944. Reszta zależała od tego, czy był 
operator, czy miał w odpowiednim 
momencie aparaturę i czy do tej apa- 
ratury była taśma 

Polski laureat nagrody canneńskiej 
w roku 1947, film Jerzego Bossaka 
i Wacława Kaźmierczaka „Powódź 
zrealizowany został podczas wiosen- 
nej klęski żywiołowej. „Wiadomo by- 
ło — wspomina po latach Jerzy Bossak 
— że la powódź idzie, że dojdzie do 

do prowizorycznego, 
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pierwszego mostu pontonowego. Szło 
0 ten most, czy się utrzyma. Jest wie- 
czór, saperzy walczą z falą. Most stoi 
Operator komunikuje rozpaczliwie, 
że kończy mu się ekspozycja. Kręcimy. 
dalej, jak długo będzie można. Do- 
słownie w ostatnim momencie, gdy 
było można, most nie wytrzymał. Ża- 
notowano na taśmie jedyne w swoim 
rodzaju dramatyczne wydarzenie, ale 
zasługi dokumentalisty nie było 
w tym żadnej. Miał trochę szczęścia, 
że byłobecny, że jeszcze zdążył zanim 
zapadły ciemności, że sprzęt nie od- 
mówił posłuszeństwa. Ale mnie wów- 
czas fascynowało co innego — ta kl 
ska jako osobista klęska ludzi, 
walczyli z żywiołem. Klęska, która ich 
przecież nie załamała. Ich wiedy mało 
co mogło załamać” 

Ludzie z „Powodzi”, którzy tam 
walczą z żywiołem, dopiero wyszli 
z wojny. Jest to film o ich sile woli, 
instynkcie życia. Ów instynkt istnie- 
nia, mozolnie budowanego na nowo, 
wspólny był wszystkim pod tą szero- 
kością geograficzną. On wyznaczał 
cele, wyrażał dążenia dni pierwszych. 





























Warszawa” Ludwika Perskiego 





|. Zespół Kroniki Filmowej, która to- 
| warzyszyła owym dniom, był świ. 
dom, że jest to moment zerowy, zda- 
wał sobie sprawę z wagi wydarzeń 
Wiedzieć nie znaczyło jednak zawsze 
móc. Składało się na to wiele przy 
czyn. Niedostatek sprzętu — bardzo 
poważny, zwłaszcza łaśmy, prowoku- 
| jący wydawanie zarządzeń w rodzaju. 
operatorom zabrania się filmowania 
| panoram. Szczupłość zespołu; w po- 
czątkach, gdy naczelnym Kroniki był 
| Jerzy Bosak, a jego zastępcą Ludwik 
Perski, grupę operatorów tworzyli 
Władysław Forbert, Olqierd Samuce- 
wicz, Antoni Wawrzyniak, Roman 
Banach, Andrzej Ancuła (po raz 
pierwszy za kamerą podczas powsta- 
nia). Skromne doświadczenia — dla 
tego zespołu realizacja Kroniki była 
pracą pionierską. Wiedzieli jaka być 
nie powinna. Jaka być miała próbo- 
wali latami. Nie bez oporów. Trakto- 
wano bowiem Kronikę jako element 
upiększania uroczystości, jak tę wstę- 
gę, której przecinanie miała rejestro- 
wać przy każdej okazji. 
Tematy najchętniej zadawane Kro- 
nice to były różne okolicznościowe 
| zdarzenia. Mnożyły się te zjazdy aku- 
szerek, hodowców stokrotek, te trybu- 
ny z jednej strony I.te klaszczące tłu- 
|| my-zprzeciwnej. Żądanaod Kroniki, 
żeby pokazywała urodę życia, pod- 
czas gdy oni, ją tworzący, chcieli żeby 
była życiem. Toteż, mimo że taśmy 
ciągle brakowało, kręcili więcej niż 
wymagał tego temat, z pełną świado- 
mością, że te zdjęcia zostaną odłożone 
do archiwum, ale również ze świado- 
mością, że za lat kilka będą na wagę 
złota. Tak jak są na wagę złota mate- 
riały z pierwszych lat Nowej Huty; 
nieliczne wprawdzie, ale są. Nie było 
hańbą w roku 1945 chodzić w łachma- 
nach, zrozumiałe było, że trzeba stać 
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w kolejkach po chleb. Tylko żetakich 
taśm nie ma. Prawdą jest jednak, że 
oprócz , okolicznościowych otwarć 
i przemówień zostało z tamtych lat nie 
tak mało rzetelnej dokumentacji ży- 
cia, że utrwalone na taśmach reforma 
rolna czy pierwszy siew są w równym 
stopniu wyrazem przemian społecz- 
nych, jak i zapisem klimatu czasu. 

„Tego jest na pewno za mało - uwa- 
ża Ludwik Perski - ale qdyby było 
dziesięciokrotnie więcej, powiedział- 
bym to samo. Bo naprawdę, to dopiero 
dzisiaj wiemy, jak bardzo to jest 
cenne" 

Wtedy już przeczuwali tę prawdę 
ludzie za kamerą. Nie była to jednak 
świadomość powszechna. Praktyka 
drugiej połowy lat czterdziestych — 
niszczenia tak zwanych odrzutów, 
czyli materiałów od razu nie wyko- 
rzystanych, jest znana. Potocznie przy- 
jęte określenie przerabiania taśm na 
grzebienie egzystuje w pamięci, cho- 
ciaż trudno już byłoby określić roz- 
miary tego zjawiska. Czy było ono 
wyrazem niedocenienia przydatności 
tych materiałów? Chyba także i tego. 
Dziś straty, bo jak inaczej je nazwać, 
owym brakiem świadomości spowo- 
dowane, są oczywiste. 

Z. praktyką grzebieniową zetknął 
się Tadeusz Makarczyński przy okazji 
„Suity warszawskiej”. Realizując ten 
film w roku 1946 (żałuję, że nakręci- 
łem tak mało, należało filmować każ- 
dą sytuację uliczną, dzień po dniu, 
godzina po godzinie”) reżyser wyko- 
nał właściwie prawie pełną doku- 
mentację ulic i ludzi na Starówce. 
Cała skrzynia negatywów tych staro- 
miejskich taśm, które nie weszły do 
„Suity”, a które tworzyły materiał dc 
oddzielnego filmu, powędrowała na 
przechowanie do wytwórni w Łodzi 
W kilka lat później, gdy Makarczyń- 
ski postanowił, wracając do tematu. 
zrealizować film w formie listu z War- 
szawy, okazało się, że znaczna część 
negatywów przestała istnieć 


Temat 
niepokonany 
— Warszawa 


„Suita warszawska” była pierw- 
szym filmem o powojennej Warsza- 


























wie. pierwszym z całego cyklu doku- 
mentów poswięconych temu miastu. 
Warszawa zawsze frapowała filmow- 


ców. swoim fenomenem żywotności, * 


swoją własną dramaturgia. Dwa lata 
powstawał film Ludwika Perskiego 
(przy współpracy Stanisława Jankow- 
skiego 1 Karola Małcużyńskiego) pt 
Warszawa”, który pokazywał teraż 
niejszość i przyszłość miasta. Warsza- 
wa była szybsza od kamer, dzisiejsze 
projekty przyszłości jutro stawały się 
rzeczywistością. Przerabiano scena- 
riusz, wprowadzano liczne zmiany. 
Także kierując się sugestiami władz 
najwyższych zainteresowanych tą re- 
alizacją. Film mimo stylistyki z ducha 
lat pięćdziesiątych zachowuje rzeczo- 
wość i, rzetelność spojrzenia na wa- 
runki życia społecznego, dziś wzbo- 
qacając zbiór dokumentów przesz- 
łosci. 

Obecnie już tylko na taśmie filmo- 
wej istnieje kamienica z ulicy Polnej, 
bohaterka dokumentu Jerzego Bossa 
ka i Jarosława Brzozowskiego „War- 
szawa 56". Jako obraz drogi przebytej 
film ten powinien dziś się znaleźć 
w. zbiorach Muzeum Historycznego 
Warszawy 

Dokument osobliwy stanowi „Ka- 
lendarz, warszawski” Tadeusza Ma- 
karczyńskiego — film o roku pierw- 
szym zrealizowany w trzydzieści ldt 
później na podstawie starych kronik 
i rocznika „Życia Warszawy”. Owe 
stare zapisy filmowe, nierzadko od- 
kryte przy tej okazji, zwłaszcza zaś 
materiały negatywowe okazały się 
bardzo cenne i... nieczytelne. Dopie- 
ro pomoc starego wożnego Muzeum 
Narodowego pozwoliła ustalić, kto 
spośród ówczesnych pracowników 
muzeum został utrwalony na taśmach 
opowiadających o odnalezieniu obra- 
zów na Dolnym Śląsku. Emerytowani 
pracownicy elektrowni warszawskiej 
byli ekspertami przy ustaleniu, który 
spośród kotłów, widocznych na zdję- 
ciach, ruszył jako pierwszy. Konsul- 
tantką w sprawie szczegółów premie- 

„Lilli Wenedy”, pierwszej premiery 

Gatru Polskiego, była Elżbieta 
Barszczewska. 

Reżyser „Kalendarza warszawskie- 
go” co krok napotykał znaki zapyta- 
nia, mimo że sam był świadkiem tych 
lat. Nie mógł być jednak świadkiem 
wszystkiego, każdego z epizodów, 
które składały się na obraz życia roku 
pierwszego. Szczęśliwie znaleźli się 
ludzie — uczestnicy tych epizodów. 











A gdyby się nie znaleźli? Same taśmy 
filmowe to tylko gołe obrazki. Dlatego 
też -mówi Tadeusz Makarczyński —te 
materiały zaiste bezcenne nadal wy- 
magają wysiłku i pracy nad tym, by je 
prawidłowo odczytać (przypadek tyl- 
ko zrządził, że np. akurat obecny 
w Archiwum WFD. Jerzy Wałdorif 
oglądając taśmę podpisaną „Spiewa- 
czka” orzekł — przecież to jest Ada 
Sari!). 

Jeżeli się o to nie zadba, będą mno- 
żyły się błędy i nieścisłości. Przyjęta 
systematyka podziału na okres przed- 
wojenny, powstanie, wyzwolenie mo- 
że być traktowana wyłącznie jako ra- 
mowa. Zdjęcie podpisane „żołnierze 
na rogu ulic” nie mówi nic, jeśli nie 
wiadomo, jacy żołnierze, na jakim ro- 
gu i kiedy. Jeżeli płonący kościół — to 
jaki, gdzie, którego dnia powstania, 
jeżeli dostojnicy na trybunie to — kto 
na niej stoi i kiedy. Czasmija, a wyda- 
rzenia się mnożą. Ten proces jest 
trwały, a naszym zadaniem jest prze- 
chowanie go dla przyszłości, dla ge- 
neracji XXI wieku. Nie można ciągle 
zostawać z tyłu za historią. 

Prawdą jest jednak, że opracowy- 
wanie taśm zaczęło się dopiero dwa- 
dzieścia dwa lata temu, gdy w Archi- 
wum WFD powstała redakcja katalo- 
gu. Prawdą jest, że gdy trzy osoby roz- 
poczynały tę gigantyczną pracę, roz- 
poczynały ją bez filmów, taśmy zostały 
bowiem za czasów poprzedniej dy- 
rekcji wywiezione na forty mokotow- 
skie, gdzie wiele poginęło, chociaż 
rozmiar strat nie jest znany, Prawdą 
jest również, że obecny szczupły ze- 
spół archiwum, który pracuje w wa- 
runkach urągających zasadom bez- 
pieczeństwa, higieny i Bóg wie jesz- 
cze czego, nie jest w stanie własnymi 
siłami podjąć tak szczegółowych 
opracowań. 











Czas ciągle 
szybszy 





Realizując ostatnio tryptyk praski 
Tadeusz Makarczyński nakręcił, nie- 
zależnie od potrzeb filmów, kilka ty- 
sięcy metrów taśmy — dokumentacji 
fotograficznej i dźwiękowej. Te mate- 
riały już dziś w wielu wypadkach 
utrwalają nie tylko teraźniejszość, ale 
i przeszłość. Część z nich to jedyne, 
ostatnie wizerunki Pragi, jakiej jużnie 
ma. Kto utrwalił na taśmie w jakim- 








Bródno? Te nowe i najnows: 
ce-niedzielnice, te Stegny i Ursynów 
z ich mikrospołecznościami, obycza- 
jem, problemami — czy nie są już frag 
mentem historii najnowszej, czekają, 
cym na utrwalenie? 

Kamery przestały nadążać za wyda- 
rzeniami, czy może spowszedniał 
bieg wydarzeń? Polska fascynowała 
filmowców w latach pięćdziesiątych, 
to był autentyczny zryw, zapał i mimo 








„Suita warszawska” Tadeusza Makarczyńskiego 











„Warszawa 56" Jerzego Bosaka i Jarosława Brzozowskiego 


form schematycznych są tamte zdjęcia 
żywym wizerunkiem swojego czasu, 
realiów i stanu umysłów. Być może — 
zastanawia się Roman Wionczek — to 
jest tak jak z pierwszym dzieckiem, 
które zajmuje i cieszy, podczas gdy 
przy szóstym myśli się już tylko o do- 
puście bożym. Faktem jest, żerealiza- 
cja filmu montażowego, zostatnich lat 
dziesiątka, stała się obecnie mocno 
utrudniona. Można oczywiście poka- 
zać Bełchatów w ten sposób, że kie- 
dyś było tam puste pole, które teraz 
już nie jest puste. Ale co się działo po 
drodze — tego nie sfotografowano. 
Zresztą temat produkcyjny, mimo re- 
gresu spowodowanego poprzednim 
przesytem, jeszcze się broni. Znacznie 
gorszy jest stan zasobów filmowych, 
dokumentujących inne dziedziny 
życia. 


Realizując niedawno „Spotkania ze 
sztuką”, godzinny film-wizytówkę 
polskiej kultury lat siedemdziesią- 
tych (na zamówienie Ministerstwa 
Spraw Zagranicznych) Roman Wion- 
czek stwierdził zatrważające braki 
w dokumentacji filmowej wybitnych 
wydarzeń artystycznych. Nie ma 
przedstawień Starego Teatru w Kra- 
kowie, Teatru Narodowego (łącznie 
z „Balladyną”), koncertów (wyjąwszy 
Konkurs Chopinowski), wystaw, syl- 
wetek artystów (wyjąwszy akty deko- 
racji). Kiedyś wszystkie wielkie 
przedstawienia filmował Leonard Za- 
jączkowski, obecnie wydaje się, że są 
one rejestrowane wyłącznie od przy- 
padku do przypadku. Zapewne jedną 
z przyczyn jest fakt, że nie wszyscy 
dyrektorzy teatrów i nie wszyscy akto- 
rzy rozumieją potrzebę takich rejes- 
tracji, ale prawdą jestrównież, że Kro- 
nika poświęca im mniej uwagi niż 
niegdyś, Prawdą jest także, że to Ar- 
chiwum WFD występuje coraz częś- 
ciej w. roli inspiratora rejestrowania 
zjawisk artystycznych. Za sprawą ze- 
społu archiwum została sfilmowana 
wystawa plakatu filmowego w Wila- 
nowie, za sprawą tego zespołu wyko- 





nywana jest dokumentacja budowy 
Zamku Królewskiego. 

Kronika Filmowa lat ostatnich stała 
się _ przemysłowo-okolicznościowa, 
jest dokumentem wspaniałych ma- 
szyn, uroczystych otwarć ze wstęgą, 
odłowu karpi trzy razy w roku. Scho- 
dzi na margines temat społeczny, wi- 
zerunek obyczaju Polaków, Ich por- 
tret. Zarówno ludzi z pierwszych 
stron gazet, jak i tych, których nazwi- 
ska przenikają do powszechnej świa- 
domości dopiero na kolumnie nekro- 
logów „Życia Warszawy”. Do filmu 
o Konferencji w Helsinkach jedyne 
zdjęcia filmowe Adama Rapackiego, 
jakie znalazł reżyser Wionczek, uka- 
zywały sylwetkę ministra wśród in- 
nych dostojników na lotnisku, Po 
śmierci Stanisława Grochowiaka 
okazało się, że jedyny zarejestrowany 
na taśmie filmowej wizerunek poety 
jest prawie nieczytelny. W tym roku 
Wytwórnia Filmów Dokumentalnych 
rozpocznie realizację cyklu poświęco- 
nego wybitnym postaciom życia spo- 
łecznego, naukowego, kulturalnego. 
Na razie ciągle wzorcowym filmem- 
-portretem jest przedwojenny, nie- 
kompletny (brakuje dwóch aktów) 
„Geniusz sceny” o Ludwiku Solskim. 

Chlubą i ambicją polskiego doku- 
mentu filmowego od początku jego 
istnienia było pokazywanie ludzi nie 
tylko przy maszynach i nie tylko na 
trybunach, ale jako twórców i uczest- 
ników zdarzeń. Zawsze było jego tro- 
ską, by ze złożoności zjawisk wydo- 
być to co znamienne, odczytać z rea- 
liów stan myśli i ducha. Jeżeli za sto, 
za dwieście lat historyk albo doku- 
mentalista zechce sięgnąć po zacho- 
wane rolki taśmy, odczyta z nich obraz. 
naszej epoki; na ile bliski rzeczywis- 
temu? Narasta świadomość, że nie 
wszystkim zjawiskom kamery po- 
święcają równie wiele uwagi. Czy tyl- 
ko dlatego, że czas jest szybszy od 
kamer? 





MAŁGORZATA 
DIPONT 


Wyznania (świadomego) 
szkodnika społecznego 
Jerzego Niecikowskiego 


an Bóg nierychliwy, ale sprawiedliwy, żadna zbrodnia nie umknie 

jego oku, Tak więc wyszło na jaw, że jestem świadomym szkodni- 

kiem społecznym. Dosięgła mnie wreszcie ręka opatrzności, a rolę 

bicza bożego z wdziękiem odegrała pani Elżbieta Królikowska w 17 
numerze czasopisma „Ekran”, Podsumowawszy mnie gruntownie, powiada 
pani Królikowska: „W sumie zastanawiać by się tu można jedynie nad 
sensownością drukowania takich felietonów...” Wyrok zatem jest już, ale 
nim mój Redaktor dokona egzekucji, napiszę może jeszcze słów parę. Niech 
będą przestrogą dla innych świadomych szkodników spolecznych, od któ- 
rych wedle czasopisma „Ekran” wprost roi się w polskiej prasie. 

Wyznam szczerze —skoro piszę wyznania, więc wyznaję i toszczerze-że 
zgubiła mnie niezdrowa ciekawość. Która, jak wiadomo, prowadzi do 
piekła, co się i w moim wypadku potwierdziło. Otóż, pewnego dnia przeczy- 
tałem sobie w tygodniku „Kultura” wywiad z reżyserem Ryszardem Czek; 
łą. Wywiad był nader obszerny, choć sam reżyser powiedział niewiele. 
Ledwie jakieś: być może, niewykluczone, ewentualnie tak, ewentualnie nie 
itd. Całą resztę zdołał sformułować prowadzący wywiad. Prawdę powiedzia- 
wszy, ta zupełnie nowa forma dziennikarska strasznie mnie zaciekawiła. Bo 
w końcu szło nie tylko o rzecz nową, ale teżotwierającą przed dziennikarza- 
mi robiącymi wywiady niezmiernie rozległe perspektywy. Co prawda, żeby 
wiedzieć, co ktoś myślał, zamierzał i ku czemu zmierzał, trzeba mieć talent 
dość szczególny. Moja niezdrowa ciekawość kazała mi śledzić dalsze 
przejawy tego talentu. Itusię zaczyna początek mojej zguby. Owóżów talent 
ogłosił na łamach czasopisma Ekran” recenzję z telewizyjnego filmu 
Agnieszki Holland pt. „Coś za coś”, Iznowu się okazało, że talent wie lepiej. 

Wyznam szczerze, że jestem dość staroświecki. Chętnie wierzę, że kobieta 
— choćby na mocy słynnej kobiecej intuicji — lepiej wie, co myśli i czuje 
mężczyzna reżyser, kiedy jednak film wchodzi w rachubę, wolałbym w za- 
sadzie, żeby pisano o filmie, a nie o czymś innym. Spróbowałem więc tutaj, 
w „Filmie”, zasugerować rzeczonemu łalentowi, że niekoniecznie metody, 
które w jakiejs dziedzinie dały świetne rezultaty, muszą się sprawdzać we 
wszystkich wypadkach. Po co mi to było? Sam nie wiem. Ot, staroświeckie 
przekonanie, że są rzeczy, których jednak nie należy robić. A teraz mi głupio, 
a teraz płacę. 

A oto jak się sprawy miały. Agnieszka Holland zrobiła film o kobiecie, 
która zrezygnowała z dzieci, by łatwiej czy szybciej zrobić karierę naukową. 
Kariera została zrobione, ale bohaterka wcale nie czuje się szczęśliwa, 
spostrzegając nagle, że za swe zawodowe osiągnięcia zapłaciła cenę zbyt 
wysoką. Tyle tego. Niby jasne, a jednak nie za bardzo. 

Wstarej, dobrej szkole profesora Pimki, w której według pani Królikow- 
skiej mnie wychowano, uczono zadawać pewne pytanie, a mianowicie: co 
też artysta chciał powiedzieć? Zapytałem więc: co chciała powiedzieć 
Agnieszka Holland w swoim filmie? Wydawało mi się, że rzecz raczej prostą. 
Bohaterka filmu dokonała fałszywego wyboru, a teraz ma za swoje. 

zy takie wybory się zdarzają? Podejrzewam, że aż za często. Wystarczy 
sięgnąć po dane demograficzne. Choć oczywiście nie zawsze kariera rywali- 
zuje z dziećmi, czasami w grę wchodzą rzeczy bardziej przyziemne: wygoda, 
mieszkanie czy też po prostu samochód. 

Film Agnieszki Holland był nieco schematyczny, ale też mówil nie tylko 
0 tym, co się od czasu do czasu zdarza, lecz mówił o sprawach, które stały się 
u nas (i nie tylko) poważnym problemem społecznym. 

Taka mniej więcej jest prehistoria mego upadku. Obejrzałem film, a zaraz 
potem przeczytałem recenzję pani Królikowskiej. I byłem trochę zdumiony. 
Bohaterka filmu bardzo się pani Królikowskiej nie spodobała. I słusznie, 
byłem za. Ale zaraz potem okazało się, że reżyser Agnieszka Holland jakoś 
niebezpiecznie utożsamia się z własną bohaterką. panią docent. Za co 
należało ją surowo zganić, co też pani Królikowska zrobiła. Opanowany 
przez staroświeckie poglądy, głęboko wpojone mi przez profesora Pimkę, 
postanowiłem zasugerować pani Królikowskiej, że niekoniecznie należy 
autora utożsamiać z bohaterem. No i teraz mam za swoje. Podsumowano 
mnie i załatwiono na amen. Czytając tekst rasowej publicystki czasopisma 
„Ekran”, mogę sobie tylko powtarzać: sam tego chciałeś, Grzegorzu 
Dyndało. c 

O ile dobrze pamiętam, tekst pani Królikowskiej na temat filmu Agnieszki 
Holland nie tylko mnie wprawił w niejakie zdumienie. Zdziwił się trochę 
także Aleksander J. Wieczorkowski, skądinąd felietonista macierzystego 
pisma pani Królikowskiej. Ale jemu się jakośupiekło. Isłusznie. Bo przecież 
pani Królikowskiej nie chodzi o to, że próbowałem trochę powściągnąć jej 
rozmach krytyczny, pani Królikowska troszczy się jedynie o dobro kultury 
narodowej, której szkodzą moje felietony. Swój tekst pani Królikowska 
zaopatrzyła w liczne dowody. Tak oto zdarzyło mi się wyznać (wciąż te 
wyznania), że irytują mnie filmy Grzegorza Królikiewicza. I to był mój 
kolejny błąd. 

Nie wiem, czy z Grzegorzem Królikiewiczem pani Królikowska ma coś 
wspólnego poza królikiem, ale tak czy inaczej ja się tym królikiem udławi- 
łem. Całe moje świadome szkodnictwo wyszło na jaw. 

Stąd wniosek i przestroga dla innych szkodników: nie Iwów i tygrysów się 


bójcie... JERZY NIECIKOWSKI 
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Pułkownik 
i rekonstrukcje 


sobotni wieczór TV pokazała film Guy Hamiltona „Bitwa o An- 
glię”. To bardzo piękny film; było wokół niego dużo szumu jeszcze 
w trakcie realizacji, premierę londyńską zaszczyciła królowa 050- 
biście. Bardzo dobrze był przyjęty w Polsce. „Bitwa o Anglię: 
w swoim czasie bowiem otwierała jakiś nowy cykl kina — kina wielkiej 
rekonstrukcji historycznej, kina fabularnego naśladującego kino dokumen- 
talne. Ta moda przyniosła niezłe modele: już sarna koncepcja rekonstrukcji 
wielkich bitew i walk miała swoje zaplecze ideowe; nie wchodząc w szcze- 
góły — bo temat jest olbrzymi — chodziło przecież o rozprawę z agresją 
faszystowską państw osi. O obronę swoich państw. Motyw obrony jest nie 
tylko motywem liczącym się w kategoriach humanistycznych, w kategoriach 
prawnych, ale także w kategoriach sztuki 
Anglia nie była napadnięta przez Hitlera, o nie. Anglia — dość opieszale 
i niechętnie — wypowiedziała wojnę Hitlerowi. Ale tę wojnę wypowiadając 


nie była w ataku, lecz w obronie. Czego? Układów z Polską, Francją? Kiedy 


już ta wojna stała się faktem — Anglicy nie bronili niczego więcej, a tylko 
swoich domów i rodzin, i wyspy, czyli — krótko — ojczyżny 

Filmy o obronie ojczyzny mają swoje motywy patriotyczne, humanistycz- 
ne, prawne oraz motywy, które się liczą w kategoriach sztuki. 

Filmy rekonstrukcyjne mają swoje argumenty w drobiazgowym odtwo- 
rzeniu sytuacji politycznych i kameralnych oraz w odtwarzaniu szczegółów 
działania broni pokładowej i wyglądu samolotów lub okrętów. 

Kiedy wchodzę po trapie na pbkład samolotu, myślę tylko o tym, co dadzą 
jeść i czy nie będą bujać za bardzo, i czy się toto nie rozłeci. Latanie 
samolotem pasażerskim jest ryzykowne z natury rzeczy, to znaczy na tyle, na 
ile ryzykowne jest podróżowanie, jedzenie, spanie, przechodzenie przez 
jezdnię na pasach, czyli w ogóle wszystko. Ale kiedy się leci — to jest jeszcze 


ten dodatkowy, natrętny głos z wnętrza siebie. Jak wysoko. Kiedy się płynie 
— jak głęboko. 

W balecie myśliwców „Bitwy o Anglię” jest piękno ruchu posłusznych 
ludziom latających maszyn, dymy płonących kabin. To nie podróż, lecz 
walka; jak wysoko. Angielscy chłopi podchodzą z widłami do polskiego 
spadochroniarza: ty szwabska świnio! Bo mówi obcym językiem albo 
z obcym akcentem. A on bronił swojej polskiej ojczyzny i ich angielskiej 


ojczyzny. 

Było Polaków w powietrznej wojnie o Wyspę 141 — jak mówi film angielski 
Guya Hamiltona. Było ich 138 — jak podaje polski film dokumentalny 
Wincentego Ronisza „Bitwa.o Anglię! 

Guy Hamilton poświęcił w swoim fabularnym, rekonstrukcyjnym filmie 
12 minut na wątek polski. Anarchia, humor, brawura, dzielność. Mówi 
angielski oficer Royal Air Force na odprawie: Po pierwsze — lotnictwo 
brytyjskie nigdy nie będzie „latającym cyrkiem”, a potem gratulacje iawans 
jednostki. 

Polski film dokumentalny poświęcił lotnictwu polskiemu w Anglii 34 
minuty: 20 — to ww. „Bitwa o Anglię" Ronisza, 14 — to „Dywizjon 300: 
Wojciecha Słowikowskiego, oba filmy z WF „Czołówka”. Zanim Krzysztof 
Szmagier zrealizował swój dokument „Operacja V-2” poświęcony działal- 
ności polskiego podziemia w rozszyfrowaniu hitlerowskiej broni rakietowej, 
Anglicy już zdążyli zrealizować film fabularny „Oni ocalili Londyn" Verno- 
na Sewella. Reżyser Janos Veiczi z NRD zrobił duży dwuczęściowy film 
fabularny „Zamrożone błyskawice”, w którym wątek polski i polskiego 
udziału w obronie brytyjskiej wyspy przed Wunderwaffe był wątkiem 
naczelnym 

Nie da się ukryć. Bardziej wierzę — może to zboczenie albo zauroczenie 
naskórkiem — filmom dokumentalnym niż fabularnym. Mimo to angielska 
„Bitwa o Anglię", którą przed laty z okazji premiery kinowej na swój sposób 
przeżylem, wydała mi się teraz jeszcze ciekawsza, choć na małym ekranie ta 
superprodukcja jest uboższa w formę. Może dlatego bogatsza w treści 

A potem przed kamerą mówił pułkownik Wacław Król, były uczestnik 
bitwy o Anglię z dywizjonu 302. Podjął się dokumentalnej weryfikacji 
fabularnego filmu. Mówił, że może tam nas trochę za dużo na ziemi, zamało 
w powietrzu, może zbył to wszystko wesołe. Ale — dodaje — byliśmy młodzi, 
weseli, do wojny podchodziliśmy z humorem. 

Tak wysoko. W ciągłej walce. Tak wesoło, że aż trzeba było chłopcom 
z napisem „Poland” na rękawie tłumaczyć, że lotnictwo brytyjskie nigdy nie 
było latającym cyrkiem. 

Co ósmy pilot był Polakiem. Największa grupa narodowościowa w skła- 
dzie Royal Air Force. Najmniej strat własnych, najwięcej — procentowo 
zwycięskich walk. Na jeden strącony samolot angielski przypadały trzy 
niemieckie, ale na jeden polski — dziewięć. Iniech wiedzą o tym wszyscy, bo 
dlaczego nie. 











O filmach Krzysztofa Wojciechowskiego 





Dokument 
i stylizacja 


twórczości Krzysztofa Woj- 
ciechowskiego zwykło się 
pisać, że jest skrajnym 
przypadkiem zastosowania 
metod dokumentalnych w filmie fa- 
bularnym, W świetle jednak ostatnich 
dokonań reżysera teza ta zdaje się być 
wątpliwa: w „Kochajmy się”, „Rodzi- 
nie” czy „Antykach” odnajdziemy ty- 
leż surowej autentycznej rzeczywis- 
tości, co i wyrafinowania wizualnego- 
malarskiego czy fotograficznego. 
Punktem wyjścia w filmach Wojcie- 
chowskiego są pewne zdarzenia kon- 
kretne, postacie rzeczywiste: Łatwo 
można odnaleźć niedaleko Warsza- 
wy gospodarstwo Antoniego Jaku- 
bowskiego („Kochajmy się”, „Anty- 
ki”), jak i spółdzielnię produkcyjną 
„Nowy Świat” z jej przewodniczącym 
Stanisławem Królikiem („Rodzina ). 
Reżyser wsłuchuje się w opowiadania 
autentycznych bohaterów, z nich wy- 
snuwa później mniej lub bardziej au- 
tentyczną historię, która służy za kan- 
wę filmu, Obudowuje ją zdarzeniami, 
filmowanymi zazwyczaj w miejscach 
rzeczywistych, z udziałem sporej licz- 
by osób grających właściwie siebie, 
albo doskonale wcielających się 
w określone role. Jest to przeprowa- 
dzone w tak precyzyjny sposób, że 
niqdy nie wiemy, gdzie kończy się 
autentyzm, a zaczyna fikcja. Pianista 
Andrzej Ratusiński doskonale mieści 
się w społeczności wiejskiej jako do- 
mniemany syn jednej z gospodyń po- 
dobnie jak tylko dła wtajemniczonych 











satyryk Józef Prutkowski nie _ jest 
aranżerem jakiegoś strip-teasowego 
„big showu” 

Niezwykłość materiału, wykorzys- 
tanego w filmach Wojciechowskiego, 
potęguje fakt, że sprawiają one wra- 
żenie wielkiego reportażu kręconego 
na żywo, pośpiesznie i bez specjalnej 
dbałości o strukturę dramaturgiczną. 
Ujęcia, nakręcone przez operatora, 
ostatecznego szlifu nabierają dopiero 
na stole montażowym, kiedy niełatwo 
o uchwycenie pewnej ciągłości, rytmu 
wydarzenia. Przewija się ogromna li- 
czba osób, które nie zawsze pozostają 
w związkach ze sobą, ważne są raczej 
dla uzyskania całościowej kompozy- 
cji filmu niż jego poszczególnych 
części, luźno zazębiających się, nieraz 
niespójnych 

Owa niezborność dramaturgiczna, 
często krytykowana, przyczyniła się 
także do spotęgowania opinii, że 
właśnie o dokumentalizm, autentyzm 
życia chodzi Wojciechowskiemu. Bo 
to historie nie wymyślone przy biurku. 
w zaciszu gabinetu, ale przyłapane na 
gorącym uczynku, w chwili ich po- 
wstawania uchodzą często za oznakę 
stylu dokumentalnego. A. przecież 
mogą być także wynikiem złego sto- 
sowania praw dramaturgii, nieumie- 
jętności posługiwania się sztuką mon- 
tażu. Wojciechowskiego przed posą- 
dzeniem o podobne mankamenty 
chroni niezwykły zmysł obserwacji, 
trafność wyboru najistotniejszych ele- 
mentów zdarzeń, dzięki czemu nabie- 











„Rodzina” 


rają one wewnętrznej logiki, są spój- 
ne nie w warstwie opisu, a w warstwie 
konfliktów psychologicznych. Tak 
skonstruowana opowieść broni się re- 
alizmem przejawów życia. Sceneria 
jest tylko dodatkiem, tłem dla drama- 
tu bohaterów. 
odstawowy konflikt, jaki się 
w filmach Wojciechowskie- 
go rozgrywa, można by okre- 
Ślić jako zderzenie tego, co 
odchodzi w przeszłość, i tego, co do- 
piero się rodzi. Ale w owym sporze 
reżyser nie pragnie opowiedzieć się 
w sposób jednoznaczny za którąś ze 
zwalczających się stron. Jeśli nawet 
zdawało się, że indywidualnie gospo- 
darujący chłopi górują nad pracowni- 


kami PGR. w „Kochajmy się”, sytua- 
cja radykalnie zmieniała się w „Ro- 
dzinie”: „Nowy Świat” sprawiał wra- 
żenie przedsiębiorstwa spółdzielcze- 
go niesłychanie sprawnie funkcjonu- 
jącego. Wojciechowski ukazuje prze- 
miany współczesnej wsi w całej ich 
złożoności. Całym sercem opowiada 
się za postępem, ale zwraca jedno- 
cześnie uwagę, żenie jeston możliwy, 
jeśli odrzuci się kultywowanie trady- 
cji, bez której wysycha każde źródło 
przemian perspektywicznych. To dla 
tego akcentował dziarskość i pomy- 
słowość Antoniego Jakubowskiego, 
bo chociaż postępuje czasem jak so- 
biepan i szaławiła, przydałoby się, by 
jego najlepsze cechy charakteru zdo- 
minowały urzędników bilansujących 
zbiory na spółdzielczej roli. Wesołość 
i dobrobyt mieszkańców „Nowego 
Świata” kontrastowane sg z obrazem 
starej, zmęczonej chłopki, która roz- 
paczliwie, w pojedynkę, sadzi na polu 
ziemniaki, Nie ma _ prawdziwego 
święta, gdy choć jeden człowiek po- 
zostanie smutny, gdy przepadają 
zdrowe tradycje i obyczaje. 
Wewnętrzny konflikt, jaki toczy 
dramaty Wojciechowskiego, przenosi 
się do jego rozwiązań formalnych. Za- 
fascynowanie dokumentalną fakturą 
„Rodziny i „Kochajmy się” długo nie 
pozwalało dostrzegać wyrafinowania 
wizualnego większości utworów reży- 
sera. A przecież musi się kłócić owa 
nonszalancka niezborność dramatur- 
giczna ze stylizacją plastyczną. Więk- 
szość scen w pierwszych filmach to 
jakby ożywione płótna Wyczółkow- 
skiego. Chełmońskiego, zamaszyste 
pejzaże zachodzącego słońca i mgły 
snującej się nad moczarami. Przyroda 
jest tu katalizatorem napięć, jakie po- 
wstają w psychice bohaterów, ale jest 
ona uchwycona nie wprost, w doku- 
mentalnej fakturze, a poprzez styliza- 
cję pewnych wątków określonych 
przez tradycje sztuki w Polsce. Jeśli 
musi dojść do zbratania się między 
mieszkańcami wsi a PGR-em, w imie 














dobrze pojętego sąsiedztwa — rozgry- 
wa się to zawsze w takt tytułowego, 
mickiewiczowskiego „Kochajmy 
się”, muzyki Chopina i zapadającego 
zmierzchu. 

Ta społeczność, czupurna i skłonna 
do awantur, respektuje prawa moral- 
ne i obyczajowe, których przekroczyć 
nie sposób, jeśli nie chte się stanąć 
pod pręgierzem opinii. Dlatego ojco 
bójca zostaje skazany na nieubłagane 
wyklęcie, miejsce zaś zbrodni wypala 
się doszczętnie, by śladu nie było 
można dostrzec. Dlatego ktoś, kto jak 
w „Antykach” rzuca skarby narodowe 
do rzeki, niema możliwości spokojne- 
go życia, porażony umierać będzie 
gdzieś na śmietnisku. Reguły moral- 
ności wykształcone w ciągu wieków 
trwają pomimo przemian gwałtow- 
nych i żywiołowych. Akcentując ową 
tradycję szuka dla niej Wojciechow- 
ski wyznaczników w stylizacji malar- 
skiej i fotograficznej. 

ego twórczości nie_ określają 

więc proste zależności pomię- 

dzy filmem dokumentalnym 

a fabularnym. Gdyby tak było, 
mielibyśmy do czynienia z jeszcze 
jedną  antyliteracką  demonstracją 
w rodzaju tych, jakie miały miejsce 
w okresie neorealizmu, „nowej fali 
czy „cinema-vórite'. Tymczasem 
w rozważaniach nad stylem reżysera 
stwierdzenie dramaturgicznej nie- 
zborności jego filmów niczego nam 
jeszcze nie wyjaśnia. Określa bowiem 
całą twórczość w kategoriach opisu 
sugestywnej obserwacji. Tymczasem 
Wojciechowski jest w jednakowym 
stopniu reportażystą co_ kreatorem. 
Zatrzymuje kamerą autentyczny 
świat, lecz później poddaje go anali- 
zie, rozbija na elementy i buduje 
z nich coś nowego, co już do końca nie 
przypomina opisywanej rzeczywis- 
tości. 

Są krytycy, którzy widzą w takiej 
metodzie twórczej niemożliwe do po- 
godzenia elementy dokumentu i fik- 
cji, opisu i kreacji, zmyślenia i praw- 


























dy. Widzieliby pos 
ciechowskiego, gdyby 
zbliżyć sprzecz: bą elem 
i stworzyć z nich jednolitą całość. 1 
starczyłoby zadbać o spójność drama- 
turgiczną, o ujednoliconą konstrukcje 
z drugiej zaś strony stoi 

jaskrawe odnośniki do 


p w filmach Woj. 





ydało mu się 











nować pewnie 







udycji sztuki 











polskiej, ażeby tak s ni 
kłóciła się z materią rz: tości 
Wojciechowski mógłby lo zapewne 


uzyskać, ale kosztem arty 
kompromisów. A to już cbyba nie 
zgodne z nat który ża 
wsze będzie poszukiwać p 8 
niemożliwych wody 
cieństwa i łagodności, nocy i dnia. 
Wierzy bowiem, że dzięki takiny zde- 
rzeniom, poprzez szczeliny i pęknię 
cia wdziera się niepowtarzalna praw- 
da o współczesności i polskiej trady 
cji. Przywary i zalety narodowe obro- 
sły pewnymi symbolami. Trzeba się 
umiejętnie przedrzeć przez nie, do- 
trzeć aż do źródeł prawdy, A tonie jest 
ani łatwe, ani nawet możliwe w pros- 
tych formułach i wypowiedziach. 

Przykładowa wprost jest tu końco- 
wa scena z filmu „Kochajmy się”. Na- 
stąpiło pogodzenie się dwóch zwaś- 
nionych stron. Rozlegają się dźwięki 
mazurków Chopina — na wzór polone- 
za z „Pana Tadeusza”. Zamiera gwar 
i hałaśliwe rozmowy. I nagle para po 
parze zrywa się od stołu i zaczyna 
tańczyć w takt muzyki. Wydaje się to 
czymś absurdalnym, a przecież stop- 
niowo chwytamy sens owych pląsów: 
jest to tworzywo, z którego wyrosła 
muzyka Chopina. Zaciera się dystans 
pomiędzy życiem i sztuką; dokument 
pokrywa siezestylizacją, tworząc nie- 
powtarzalną jedność. Docieramy do 
istoty metody twórczej Krzysztofa 
Wojciechowskiego, której nie da się 
wyprowadzić jedynie z praktyk prze- 
nikania dokumentalnego tworzywa 
do fabuły 








urą reżysora, 





ognia i 











JANUSZ 
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„Antyki” 





Kto to jest Nina 
Zurawlewa? 


Wozniesienska, Alta Bogina i inni. ZSRR. 1976 
edna pani napisała list do telewizji, a ściślej do 
J młodego redaktora, autora programu porad ży- 

ciowych. Ta pani miała życie w gruncie rzeczy 
udane, nawet nie ubogie i także materialnie zasob- 
ne. A jednak nie czuła się szczęśliwa, budził jej 
wątpliwość sens tej uregulowanej egzystencji, pra- 
gnęła zmiany, choć nie wiedziała jakiej. Prosiła 
o radę i pomoc. Autorka listu nie podała swojego 
dokładnego adresu, redaktor postanowił jednak 
udać się do miasta, którego była mieszkanką, prze- 
czuwając w tej wizycie znakomity temat następne- 
go programu. 


Taka jest sytuacja wyjściowa w filmie Aidy Ma- 
nasarowej pt. „Pani do mnie pisała...", filmie, który 
stanowi relację z owej podróży i poszukiwania ta. 
jemniczej korespondentki. Tajemniczej, poniewa: 
do końca nie odnalezionej, chociaż redaktor iele- 
wizji pozna aż cztery Niny Żurawlewe, z których 
żadna owego listu nie napisała. Te cztery Niny 
Żurawiewe to cztery portrety kobiece, portrety nie- 
rowne wprawdzie, przeważnie ledwie zatysowa- 
ne, z jednym wyjątkiem — wyrazistej, najbardziej 
skomplikowanej i także najciekawszej postaci eks- 
pedientki, granej znakomicie przez Anastazję Woz- 
niesienską. Wszystkie jednak łączy wspólna nić — 
każda z tych kóbiet mogłaby napisać taki list, w ży- 
ciu każdej mógłby się znaleźć przynajmniej jeden 
powód pragnienia zmiany, każda ma przynajmniej 
jeden problem, który gnębi, niepokoi. 


Dla bohatera filrńu owa podroz w poszukiwaniu 
korespondentki jest jakby podróżą w życie, zetknię- 
ciem z, rzeczywistymi sprawami i sytuacjami, na 
temat których miał zawsze gotowe formuły i wyjaś 
nienia. Dla kogoś, kto za pomocą kamery i mikrofo- 
nu budował w ciągu kilku minut definicje i autory- 
tatywne rozstrzygnięcia dość zasadniczych proble- 
mów, ta podróż stanie się pewnego rodzaju lekcją 
pokory. Pytanie osensżycia nadal nurtuje ludzi. By 
może film ten nie dorównuje wnikliwością obserwa- 
cji zjawisk obyczajowych i społecznych takim utwo- 
rom jak „Kobietka” czy „Melodramat rodzinny”, ale 
stanowi wartościowe uzupełnienie filmowego obra- 
zu codzienności we współczesnym kinie ra- 
dzieckim. 


MAŁGORZATA DIPONT 


Stare i nowe 


BURZLIWE LATO (Bouifiivć vino). Reżyseria: Vaclav Vorli- 
ek. Wykonawcy: Vladimir Menśik, Bożidara Turzonova, 
Ji Vala i inni. CSRS, 1976 


„Dymie jesiennego ogniska” Frantiśka 

Vlafila mamy na naszych ekranach kolejny 

film czechosłowacki, nawiązujący do kryzy- 

su politycznego 1968 roku. Tym razem jest to kome- 

dia Vaclava Vorlićka „Burzliwe lato”, zrealizowana 

według powieści Jana Kozśka „Święty Michał”. 

Jakkolwiek by się to nie wydawało karkołomne, 

w kraju Jaroslava Haka, który śmieszne przygody 

dobrego wojaka Szwejka wpisał we wcale nieśmie 

szne czasy I wojny światowej, robienie komedii 
z tragedii ma dobre i stare tradycje. 

We wsi Palavice na Morawach wiosna tego roku 
nie jest spokojna; część chłopów z byłym kułakiem 
Kvaśnitką stara się rozbić spółdzielnię produkcyj- 
ną, kierowaną przez Michala Janaka (Vladimir 
Meniik) i zakłada przedsiębiorstwo winiarskie „Vi- 
drupa”. Z grubsza biorąc, chodzi o to, że chłopi uży. 
skają znacznie większe dochody, kiedy zrezygnują 
z udziału państwowej centrali i sami zajmą się 
robieniem wina i jego sprzedażą. Pośrednikiem 
w interesach ma być emigrant Hrdlitka, stary 
oszust, który wraca do kraju, podaje się za wielkiego 
handlowca i oskubuje „Vidrupę”, wykorzystując 
chłopską naiwność i pazerność na pieniądze. Dopie- 
ro kryształowa uczciwość i fachowa wiedza Janaka 
doprowadzają do zdemaskowania oszusta i skom- 
promitowania „Vidrupy”, która wraz z powiększe- 
niem chłopskich zysków niosła natychmiastzgniliz- 
nę zachodniego stylu życia, z oddawaniem włas- 
nych córek na kochanki zachodnim biznesmenom 
i strip-teasem byłej dójki włącznie. 

Zarysowawszy to, co nowe, Vorlitek ukazuje tak- 
że tradycyjne elementy walki klasowej na wsi: stara 
konserwa ciągnie w kierunku prywaty, otumanieni 
średniacy wahają się, a biedota popiera komunis- 
tów. Rzecz kończy się zwycięstwem sił postępo- 
wych, mimo negatywnej roli telewizji. Nie mówisi 
o kinie, ale też w Palavicach nie ma kina. Być może 
ztesztą reżyser sądzi, że oddziaływanie kina nie jest 
tak skuteczne jak telewizji, z czym — po obejrzeniu 
filmu — wypada się natychmiast zgodzić. 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 


Wielkie 
strzelanie 
w Alabamie 


CZŁOWIEK KLANU (The Klansman). Reżyseria: Terence 
Young. Wykonawcy: Lee Mrvin, Richard Burton, Cai 


ron Mitchell i inni. USA, 1974 
Z dach mamy próbę zbicrowego gwałtu na 
Murzynce — próbę szczęśliwie udaremnioną 
przez nadzwyczaj męskiego pięćdziesięciolatka 
Lee Marvina, grającego szeryfa. Po chwili mamy 
gwalt, niestety, udany, na białej damie, a doko- 
nany w samochodzie przez, Murzyna debila. Że- 
by już skończyć z wątkiem seksualnym, dodajmy, iż 
zostanie jeszcze zgwałcona śliczna czarna Loretta. 

Zaś między gwałtami wszyscy do siebie strzelaj 
aliści dokładnie nie wiadomo, w jakiej mianowicie 
sprawie trup ściele się tak gęsto. W pistoletowych 
obrachunkach najlepsza jest niewątpliwie mściwa 
„Czarna Pantera”, która postanawia zaprowadzi 
rewolucyjne porządki w całej Alabamie, podczas 
gdy rewolucjoniści usposobieni łagodniej — prze- 
ważnie śpiewają o tym, jak święci szli do nieba. 

Do nieba (a raczej do piekła?) idą zresztą prawie 
wszyscy bohaterowie „Człowieka klanu”. Wkońco- 
wej bitwie zbóje z Ku-Klux-Klanu ponoszą ciężkie 
straty i wygląda na to, że przynajmniej na jakiś czas 
rasizm został w tej okolicy unieszkodliwiony za 
pomocą ognia i spluwy. 

Mamy w filmie Terence Younga również jednego 
świętego, coprawda trochę utykającego i trunkowe- 
go. Jest nim sam Richard Burton — zdziwaczały 
arystokrata (i... mistrz karate!), samotnik, przedsta- 
wiciel amerykańskiej szkoły cyników tudzież opie- 
kun czarnych współbraci. O roli Burtona recenzent 
„Monthly Film Bulletin' napisał, że jest to najbar- 
dziej pożałowania godna pomyłka obsadowa, jaką 
można sobie wyobrazić — i trzeba przyznać, że 
trudno to ująć lepiej. 

Film traktuje o sprawach poważnych, o strasznej 
zarazie społecznej, lecz czyni to w sposób tak płytki 
i schematyczny, że cały wydźwięk ginie w krwiożer- 
czej fabule, w upartym dążeniu reżysera i aktorów 
do tego, by widz broń Boże nie myślał w trakcie 
oglądania, a tylko miał dreszczową uciechę. Żeby 
wiedział, co jest czarne, a co białe. Co złe, a co 
dobre, Zmarnowany temat, ale ogląda się bez przy- 
musu 





aczyna się ostro: już w pierwszych sekun- 


BOGDAN MACIEJEWSKI 








en niezwykle pięknie zrobiony 
film mówi o kobietach jakby 
z. pozycji kobiet, pozbawiony 


jednak miękkości ręki kobie- 
cej, chłodno, z męską konsekwencją 
przeprowadza analizę, może lepiej 
powiedzieć — wiwisekcję swoich bo- 
haterek. O ile w „Nashville” Robert 
Altman interesował się bardziej spo- 
łecznymi i politycznymi podtekstami 
to w „3 kobietach” wszystko przebie- 
ga w sferze psychicznej, zda się być na 
pograniczu snu, nie spełnionych ma- 
rzeń wywołujących szok w zetknięciu 
z rzeczywistością. Trzy kobiety, boha- 
terki filmu, reprezentują trzy odrębn 
typy, łączy je przecież jedno: przeraż- 
liwa samotność i narastająca potrzeba 
samoobrony. _ Problem samotności 
i nieprzystosowania pojawia się 
w wielu amerykańskich filmach. Tyl- 
ko że do niedawna dotyczył on prze- 
ważnie mężczyzn wędrujących 
z miasta do miasta, nie umiejących 
wytrwać w jednym środowisku, szu- 
kających wciąż nowej recepty na ży- 
cie, choć każda po kolei zawodzi. 
Przypomnę choćby „Pięć łatwych 
utworów”, „Stracha na wróble” lub 
„Nocnego kowboja”. Kobiecym odpo- 
wiednikiem tych samotników przy- 
mierzających się do wciąż nowego 
życia jest bohaterka filmu Scorsese'a 
„Alicja już tu nie mieszka”'. To jeden 
z filmów sygnalizujących nową „ko- 
biecą” falę kinematografii amerykań- 
skiej. Poza problemem samotności po- 
jawia się tu rosnące uświadomienie 
niezależności, potrzeba samodziel- 
ności. O ile bohaterka wcześniejszych 
„Bezbronnych nagietek” (reż. Paul 
Newman) potrafi bronić się przed ży 
ciem jedynie za pomocą coraz więk- 
szych porcji alkoholu, to, już właśnie 
Alicja z filmu Scorsese'a posługuje się 
swoją kobiecością niby orężem, a jest 
to kobiecość znakomicie sterowana 
Wprawdzie i ta bohaterka nie potrafi 
się obejść bez mężczyzny, wciąż szu- 
ka oparcia, ale kiedy panowie kolejno 
zawodzą zaciska zęby i rusza w dalszą 
drogę. 

Nowa fala w Hollywood odkryła 
kobiety. Okazało się nagle, że kobieta 
lepsza jest od trzęsienia ziemi, lepsza 
od płonącego wieżowca, od rekina-lu- 
dojada, od talerzy latających, ba, na- 
wet lepsza od samego diabła! Okazało 
się też, że cechy przypisywane dotąd 
jedynie panom: męstwo, odwaga, de- 
terminacja, koleżeństwo, przyjaźń — 
że to wszystko dotyczy też kobiet. „Ju- 
lia” Zinnemanna, „Annie Hall" Alle- 
na czy „Kobieta niezamężna” Mazur- 
sky'ego = oto nurt, w którym mieszczą 
się „3 kobiety”. Te bohaterki nie osią- 
gnęły jeszcze pełnej dojrzałości, nie 
potrafią walczyć o swoje prawa, ale 
już rodzi sięw nich poczucie wspólno- 
ty i solidarności. Fascynująco zaryso- 
wane portrety psychologiczne. Millie 
(Shelley Duvall) wciela w życie z roz- 
paczliwą determinacją ideał wzięty 
wprost z magazynu ilustrowanego, 
dba o zachowanie pozorów „kobiety 
rozrywanej”, rozpaczliwie czepia się 
ludzi, dziękuje „za miłą rozmowę' 
przypadkowym słuchaczom swych 
monologów. Jej towarzyszka Pinky 
(Sissy Spacek) — dziewczynaz prowin- 
cji — nie umie nawiązać kontaktu z 
nowym środowiskiem, w przeciwień- 
stwie do Millie nie umie ubrać swej 
pozory  wielko- 
światowego znudzenia. Spragniona 
ciepłego słowa, odrobiny serdecznoś- 
ci, wciąga się w to przeraźliwie puste 
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życie, na które składają się praca 
w klinice dla starców, potem opusto- 
szały bar o scenerii pseudowesterno- 
wej i mieszkanie, w którym króluje 
Millie. Jest i trzecia kobieta, malarka, 
autorka obsesyjnych rysunków, nie 
próbująca już nawet nawiązywać 
kontaktu z ludźmi, Ale jakże ten kon- 
takt nawiązać, kiedy dokoła pustka 
i obojętność? Próby by uzyskać jakąć 
reakcję ze strony koleżanek z pracy, 
sąsiadów przy obiedzie, najbliższych 
współlokatorów zamieszkiwanego 
domu — spełzają na niczym, aw najle- 
pszym razie wywołują stereotypowy 
uśmiech lub wreszcie  drwiący 
śmiech i złośliwe szepty. Jeżeli się 
więc nie chce niczego udawać, jeśli 
pustka życia stanie się nie do zniesie- 
nia, jeśli nie potrafi się grać wymyślo- 
nej roli, pozostaje samobójczy skok 
z balkonu. Więzi rodzinne wydają się 
też w tym świecie nie istnieć. Dziew- 
czyna uratowana od śmierci dostaje 
szoku nerwowego na widok sprowa- 
dzonych rodziców. Mąż opuszcza ma- 
larkę w krytycznym momencie, costa- 
je się przyczyną śmierci dziecka uro- 
dzonego bez pomocy lekarskiej. Tu 
nikt nikomu nie pomaga. Jedynie 
u Millie próba samobójcza koleżanki 





wywołuje bodaj pierwsze samodziel- 
ne myśli. Pierwsze poczucie odpowie- 
dzialności za innych. 

Trzeba jeszcze dodać, że mężczyźni 
nie odgrywają tutaj większej roli, sta- 
nowią mdłe tło. Kręcą się w kółko na 
motorach i strzelają do tarczy, spra- 
wiając wrażenie manekinów wyko- 
nujących mechaniczne gesty, podpa- 
trzone u jakichś żałosnych pseudobo- 
haterów filmowych. Toteż mężczyz- 
na-truteń kręcący się dokoła trzech 
kobiet ginie w dwuznacznych okoli- 
cznościach, znanych wszystkim 
trzem czy może tylko jednej z tych, 
które uczył strzelać do manekinów. 

Wszystkie aktorki grają znakomi- 
cie. Millie (Duval) i jej wymyślony 
świat to gałe studium, a podlotek Pin- 
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ky (Spacek) zaskakuje przemianą 
psychiczną po szoku samobójczym, 
gdy nagle „przejmuje reguły gry 
i staje się parodią Millie. 

Nie wydaje się, by Altman miał 
zamiar głosić tu jakieś wielkie praw- 
dy, lub demaskować jałowość kultury 
czy bezduszność społeczeństwa kon- 
sumpcyjnego. Przedstawił po prostu 
w zadziwiająco pięknej formie stu- 
dium życia trzech kobiet, których je- 
dynym osiągnięciem stało się zdoby- 
cie poczucia wspólnoty osiągniętej 
przez dziwaczny układ odseparowu- 
jący je od świata. Film jest wielozna- 
czny. Widz może i ma o czym myśleć. 


ANNA 
LECHICKA 





w pustce 





3 KOBIETY (3 Women). Reżyseria: Robert Altman. Wykonawcy: Shelley Duvali, Sissy 


Spacek, Janice Rule i inni. USA, 1977 





dy bohater Szukszyna ma 
chandrę, jest to stan zba- 
wienny, bo z niego może wy- 
niknąć pogodzenie, poczucie 
uczestnictwa w życiu, współczucie 
dla ludzi, którzy „dokądś biegną”. 
„wszyscy biegną w jedną stronę, i do- 
brzy, i zli” (jak w opowiadaniu 
„Wierzęt” 

Dusza boli. 

„— W takim razie czemuś taki zły, 
jeżeli masz duszę?” 

Niedzielna rozmowa zmierza do za- 
sadniczych kwestii. Oto wzajemne 
nawracanie się, tak częste u Szuk- 
szyna. 

„— Ty myślisz, że dusza to piernik? 
A ona właśnie nie rozumie, czemu ja 
się męczę, i boli. A ja się złoszczę. 
Denerwuję się. 

— No to się denerwuj, czort z tobą. 
Ludzie wyczekują niedzieli, odpoczy- 
wają kulturalnie. Do kina idą, A ten 
denerwuje się. Patrzcie go. Zawraca- 
nie głowy. 

Którejś z takich męczących niedziel 
Maksym stał przy oknie i patrzył na 
drogę. Dzień był znowu jasny i mroż- 
ny i dymiły kominy. 

— No i co? — pomyślał ze złością. — 
Tak samo było sto lat temu. Co wtym 
nowego? I zawsze tak będzie, O, idzie 
chłopak, syn Wańki Małafiejewa. A ja 
pamiętam samego Wańkę takim, jak 
teraz jego syn. I sam też taki byłem. 
Potem ci będą mieć swoje — takie 
same, A ci — swoje... I to wszystko? 
A po co?” 

Pierwsza scena filmu „Wasz syn 
i brat" mogłaby ilustrować ten dialog, 
mogłaby być tym widokiem, na który 
z taką niechęcią, a jednocześnie 
współczuciem spogląda Maksym 
z opowiadania „Niedzielna nuda” 

Niedziela na wsi. To znów, jakwfil- 
mie „Jest taki chłopak”, rodzinne 
strony Szukszyna, rzeka Katuń w Azji 
na Ałtaju. Gdyby nie wysokie góry na 
horyzoncie, można by pomyśleć, że to 
Rosja. Rosja nie wiadomo w jakim 
czasie. Lody płyną po rzece. Trzy dzie- 
wczyny wychodzą, trzymając się pod 
ręce, między opłotki, idą po błocie 
w. kaloszach. Pies zaczepia świnie. 
Dziecko lepi kule z błota. Trzepią dy- 
wan. Napis: była niedziela 

Po tej uwerturze zaczyna się opo- 
wiadanie utrzymane w szczególnym 
rytmie. Film jest epizodyczny, rwany, 
a zarazem bardzo powolny. Każdy 
epizod mógłby się rozwinąć w osobny 
ciąg fabularny, ale Szukszyn zawie- 
sza dramat. Pożostaje tylko zarys pew- 
nej sytuacji rodzinnej, więzi zagrożo- 
nej zerwaniem, miłości, która nie mo- 
że się spełni 

Oto na wsi żyje sobie ojciec, broda- 
ty patriarcha (mówią, że w golfie po- 
dobny do Hemingwaya) i matka w je- 
go cieniu, cierpiąca na korzonki. Mają 
czterech synów i głuchoniemą córkę. 
Jeden syn siedzi w więzieniu. Drugi — 














oczko w głowie ojca, silny, małomów- 
ny i wstydliwy — pracuje tu na wsi. 
Trzeci w Moskwie — uczy się, ale jest 
bliski rodzinie. Szuka po aptekach 
(bezskutecznie) żmijego jadu dla mat- 
ki, na korzonki. A czwarty, najstarszy, 
wyrodził się. Zarażony miejskim ży- 
ciem, pracuje w przedsiębiorstwie 
rozrywkowym jako atleta-trener. Fiz- 
kultura i forsa są główną jego troską. 
Przyjeżdża do ojca z wizytą. Ciemne 
okulary (por. ciemne okulary w „Kali- 
nie”) są oznaką jego obcości, inteli- 
genckości. Rozdaje prezenty, jest 
uprzejmy, nadskakujący ojcu, matce. 
Prezenty mają coś zastąpić, zrówno- 
ważyć starania młodszego syna.o jad 
żmii, ale i na to spotkanie rodzinne, 
jak na wszystko w tym filmie, pada 
jakiś cień. Coś jest nie tak, mimo do- 
brej woli ojca, dzieci. I ten przełama- 
ny nastrój Szukszyn wydobywa z mis- 
trzostwem nie mniejszym, a może 
subtelniej nawet niż w „Kalinie czer- 
wonej” 

Ojciec z synem-atletą przy wódce. 
Stary mówi mimochodem: 

— Kończy się 

— To ja przyniosę drugą butelkę, 
tato. 3 

— Ale nie to... Życie się kończy. 

Głuchoniema. córka z radością ob- 
nosi po całej wsi nową sukienkę, którą 
dostała w prezencie od brata. Staje 
przed traczami, śmieje się. Śmieje się 








Szukszyn 
z 66 roku 





WASZ SYN I BRAT (Wasz syn i brat). Reżyseria: Wasilij Szukszyn. Wykonawcy: Wsiewo- 
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do praczki tłukącej bieliznę nad rze- 
ką, do grubej kobiety z nosidłami. Jej 
naiwna radość okazywana gestami 
klauna stanowi kontrast z niewypo- 
wiedzianym smutkiem, jaki ciąży nad 
ojcem. $ęzepa synów baraszkujących 
nad rzeką nasuwa ojcu myśl ostaroś- 
ci, o tym, że życie idzie ku gorszemu, 
a talenty marnują się. Niema postać 
dziewczyny jest  współczującym 
świadkiem wydarzeń, trochę jak Gel- 
somina, jak Sonia ze „ZBrodnii kary”: 
niewinna, kochająca. W scenie z pre- 
zentami jest samą wdzięcznościi 
a w scenie powrotu brata z więzienii 
(okazuje się; że była to ucieczka) — jest 
samą rozpaczą. Jej twarz stanowi liry- 
czny akompaniament * wszystkich 
tych dość trywialnych spotkań, roz- 
mów. Czy nie jest to zamaskowany 
autor, liryczny podmiot filmu? 

Postacie wychodzą jakby z kart jed- 
nej powieści, wielkiej powieści ro- 
dzinnej, trochę „dostojewskiej”, któ- 
rej Szukszyn nie napisał. W tym fil- 
mie, luźno skonstruowanym, będą- 
cym zlepkiem pomysłów nowych i już 
wykorzystanych (np. przyjazd syna- 
-atlety wzięty dosłownie z noweli 
„Ignacha przyjechał ') - po raz pierw- 
szy jest tak wyraźnie zakreślony sym- 
boliczny horyzont duchowy, ten sam, 
co w „Pogwarkach” i w „Kałinie 

Wieś przeciwstawiona miastu. Wy- 
silona harówka — przeciwstawiona 
niespiesznej pracy. Godna starość 
— grzesznej młodości. Zauważmy, to 
są przeciwstawienia jak z powieś- 
ci produkcyjnych. Szukszyn do nich 
wraca, zmieniając jednak sympa- 
tie. To, co tam miało być dobre, u nie- 
go jest wątpliwe. Np. u Szukszyna 
„łepsza” jest praca niespieszna. W fil- 
mie „Jest taki chłopak” kierowca z 
sowchozu odwiedza ciotkę i swata 
z nią swojego przyjaciela, ale autor 
nie czuje się w obowiązku oburzać, 
że samochód stoi nieproduktywnie. 
Można zapisać, że się zepsuł — i do- 
brze. 

















Pozornie banalne w swojej wymo- 
wie jest poszukiwanie jadu żmii 
w moskiewskich aptekach. Sceny te 
przypominają tak dobrze znane na- 
rzekania publicystyczne na obsługę 
i zaopatrzenie. A jednak u Szukszyna 
te scenki w aptekach, w poczekalni 
u lekarza nabierają grozy. Rzecz nie 
tylko w tym, że jadu nigdzie nie ma. 
Kamera śledzi krzyżujące się spojrze- 
nia dwóch wrogów: klienta i ekspe- 
dientki; ujawnia się praktyka odpy- 
chania potrzebującego. Ta praktyka - 
u Szukszyna jest zawsze przypisana 
symbolicznie życiu miejskiemu. 

Przeciwstawienie miasta — wsi ma 
charakter etyczny. Tu niechodzi tylko 
o niewygody życia ani tylko o czyste 
powietrze. („Niebawem wszyscy 
zbiegną się w wielkie cuchnące mias- 
ta! Wierzę, że niebawem zabraknieim 
powietrza i znowu rozbiegną się 
w szczere pola!” — opowiadanie 

„Wierzę!”). 

„Szczere pola” wyznaczają u Szuk- 
szyna świat, który ma duszę 
W „mieście” nie ma duszy, jego mie- 
szkańcy są chorzy na brak miłości. 
Obraz wsi wcale nie jest sielankowy, 
a jednak nosi w sobie te wartości, 
których brak miastu”. Przeciwsta- 
wienie miasto — wieś, znane poezji od. 
tysiącleci (Horacy!), symbolizuje głę- 
bokie wewnętrzne tęsknoty i obawy. 

A skoro już odeszliśmy od filmu 
i bawimy się w porównania, niech 
będzie jeszcze jedno, które ktoś pod- 
rzucił mi po obejrzeniu filmu „Wasz. 
syn i brat”. Szukszyn z tego okresu, 
tak zdawałoby się wyłącznie rosyjski, 
przypomina naszego Kornela Filipo- 
wicza, z jego nowoczesną sielskością, 
z wyminięciem tragedii, z rozgrzesze- 
niem natury („„Zło? Trudno"). Dowie- 
lu scen z tego filmu pasowałby ten 
tytuł: O potrzebie smutku i samot- 
ności. 
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Przegląd Filmów Tunezyjskich 





Rozmowy, 
w obcym języku 


Sześć milionów obywateli i kilkadziesiąt sal kinowych, w olbrzymiej 
większości — prywatnych; 22 lata niepodległego bytu i 18 zrealizowa- 
nych pełnometrażowych filmów fabularnych — oto obraz sytuacji kina 


w Tunezji. 


film nie odgrywa w życiu kultu- 

ralnym Tunezji szczególnie zna- 

czącej roli. Wprawdzie kraj dys- 
ponuje nieźle rozbudowaną siecią 
rozpowszechniania filmu oświatowe- 
go i propagandowego, nie te tatunki 
jednak były przedmiotem prezentacji 
na przeglądzie  zorganizdwanym 
w Warszawie w dniach 13-17 kwiet- 
nia 1978 roku. 

Przedstawiono publiczności 5 fil- 
mów pełnometrażowych, zrealizowa- 
nych przez różnych reżyserów i w róż. 
nych okresach państwowości Tunezji. 
Podczas konferencji prasowej reżyser 
Naceur Ktari zapewniał, że pokazane 
w Warszawie filmy są reprezentatyw- 
ną próbką możliwości i zainteresowań 
kina tunezyjskiego. Pozwala to, jak 
sądzę, na pewne uogólnienia. R 

Pierwszym przedstawionym filmem 
było „Sejnane” Abdellatifa Ben Am- 
mara, fabularyzowana relacja o naro- 
dzinach niepodległościowej i klaso- 
wej świadomości ludu Tunezji na po- 
czątku lat pięćdziesiątych. Przedsta- 
wiając wejście młodego chłopaka 
w życie dorosłe, podjęcie pracy i ta- 
wiązanie kontaktu z robotnikami wal- 
czącymi o sprawiedliwość społeczną, 
reżyser pragnął skorzystać z zasady 
pars pro totoi syntetycznie zaprezen- 
tować proces kształtowania się naro- 
du w przeddzień niepodległości. Fa- 
bulama struktura filmu służy jednak 

, tylko ilustrowaniu założonej tezy, ko- 
lejne wątki są jedynie prezentącją lo- 
gicznych argumentów. W tej sytuacji, 
przy prymitywnym aktorstwie i mon- 
tażu negującym zasady dramaturbii 
scen i epizodów, wobec niestrawnej 
dla widowni europejskiej dawki pato- 
su, film niemal wyklucza reakcje 
emocjonalne. 

Inny film Ben Ammara, „Taka 
zwykła historia”, jest próbą obyczajo- 
wej analizy stosunków między Tune- 
zyjczykami a Europejczykami (prak- 
tycznie — Francuzami). Reżyser umie- 
jętnie splata historie dwu małżeństw 
Tunezyjczyków z Francuzkami i obie 
relacje prowadzi równolegle do iden- 
tycznego smutnego końca. Stwier- 
dzić, że jest to założenie ciekawe, to 
stwierdzić za mało — identyczny po- 
mysł relacji losów mieszanego małżeń- 
stwa legł u podstaw książki powsta- 
łej w innym kręgu, ale niezbyt odle- 
głej od poruszonych przez Ben Am- 
mara problemów: mam tu na myśli 
„Podróż do Indii" Forstera, Jeżeli jed- 
nak Ben Ammar pozostał daleko w ty- 
le za dokonaniem Forstera, tó przede 
wszystkim dlatego, że zrezygnował 
z przedstawienia najważniejszego as- 


J edyny wniosek to ten, że rodzimy 























pektu poruszanej sprawy — różnic 
obyczajowych. Bohaterowie toczą pa- 
tetyczne w swym tragizmie spory, 
chodzą na długie, melancholijne spa- 
cery po Tunisie (czyżby wpływ „Nie- 
dziel w Avray'?), ale darmo szukać 
w filmie realnych powodów ich niepo- 
rozumień. Wpływ nowofalowej tech- 
niki jest tu oczywisty; realizator za- 
pomniał jednak, że, przynajmniej dla 
publiczności poza granicami Tunezji, 
obraz problemów zasygnalizowanych 
wyłącznie dialogiem jest niepełny. 
Hamouda Ben Halima przedstawił 
na przeglądzie trójnowelowy film „W 
kraju Tararani", zrealizowany na 
podstawie opowiadań Ali Douagiego. 
Wersja filmowa nie daje podstaw do 
wysokiej oceny tej literatury. Dwa 
skecze sytuacyjne — pierwszy: dziew- 
czyna spędza nocz obcym mężczyzną, 
aby zemścić się za doznany zawód 
miłosny — oraz drugi: żona skarży się 
swej matce na męża pod jego nieo- 
becność, ale gdy mąż powraca, okazu- 
je się nader uległą i kochającą mał- 
i mogłyby stanowić barwny 
z tunezyjskich realiów, gdyby 
nie rażąca już atelierowość. Trzecia 
nowelka, satyra na czarnorynkowych 





bonzów z epoki kolonialnej i ich 
fascynację wszystkim, co francuskie, 
zrealizowana została z taką dawką 
jadu i groteskowej kpiny, że pozo- 
stała tylko próbą absurdalnej kome- 
dii, nieudaną także wskutek wyjąt- 
kowo kiepskiego aktorstwa rodzajo- 
wego. 

„Krzyk przerażenia” Omara Khlifi 
to „Romeo i Julia” po tunezyjsku, 
choć waśń rodową zastąpiła tu różnica 
statusu społecznego, a tragiczne de- 
cyzje przejął ślepy los. Myśl kon- 
strukcyjna wywodzi się z tragedii 
Szekspira i z hollywoodzkich melo- 
dramatów. 

Film Khlifiego, mimo wtórnej struk- 
tury fabularnej, daje jednak widzowi 
przemyślany i sugestywny obraz oby- 
czajowości Tunezyjczyków, prezen- 
tuje krytyczny obraz podporządkowa- 
nia kobiety anachronicznym zasa- 
dom obyczajowym, a. czarno-biała 
taśma wzmaga wrażenie ascetycznej 
surowości obyczaju. Gra aktorska — 
przesadnie ekspresyjna, nie zna- 
jąca finezyjnych odcieni psycholo- 
gii, oparta na szerokim, patetycz- 
nym geście — początkowo razi widza, 
jednak w miarę rozwoju akcji można 


i takie aktorstwo zaakceptować jako 
wyraz kultury innego kręgu. 

Natomiast film Naceura Ktari „Am- 
basadorzy” to typowy obraz eksporto- 
wy. Ktari jest absolwentem paryskie- 
go IDHEC-u, dodatkowe doświadcze- 
nie zawdzięcza Centro Sperimentale 
i Franco Zeffirellemu, nic więc dziw- 
nego, że zrealizował film całkowi 
cie. „europejski”, Tytułowi amba- 
sadorzy to arabscy robotnicy we Fran- 
cji; ich bezradność, ich losy zosta- 
ły przedstawione w powiązaniu z 
okrucieństwem rasistowskiej części 
społeczeństwa . francuskiego. Film 
Ktariego jest raczej wypowiedzią 
publicystyczną niż artystyczną. Jego 
walorem jest jednak umiejętne opero- 
wanie kamerą, aktorstwo, staranne 
i wszechstronne przedstawienie pro- 
blemu. Reżyser uniknął przeprowa- 
dzenia granicy między „dobrymi 
a „złymi” ściśle wzdłuż podziału na- 
rodowościowego. Sposób zrealizowa- 
nia finałowej sceny — biernego oporu 
kilkudziesięciu arabskich robotników 
wobec przedstawicieli władzy francu- 
skiej — świadczy o talencie twórcy. 

Wydaje się, że adaptowanie tech- 
nik i rozwiązań fabularnych stosowa- 
nych przez kino europejskie do wa- 
runków rodzimych jest możliwe tylko 
do pewnego stopnia. Mariaż ten pro- 
wadzi w perspektywie do nierozwią- 
zywalnej alternatywy: albo tradycja 
tunezyjska będzie zniekształcona 
wskutek stosowania środków wyrazu 
właściwych kinu europejskiemu, albo. 
też pozostanie dla obcokrajowca nie- 
zrozumiała z braku uniwersalnego ję- 
zyka. Kino tunezyjskie ma trudności 
z twórczym przekładaniem rodzi- 
mej tradycji kulturalnej - przede 
wszystkim literackiej (niekoniecznie 
spisanej) — na język filmu. Jak się 
zdaje, to, co udało się Brazylijczykom 
i Japończykom, co osiągnęli niektórzy 
Senegalczycy („Niemoc”) i Kuwejt- 
czycy („Okrutne morze”), pozostaje 
na razie poza granicami możliwości 
reżyserów tunezyjskich. 
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O miłości szalonej 


Tylko zapomnienie czyni śmierć czymś 
ostatecznym i nieodwracalnym: to zdanie 
jest motywem filmu Francois Truffauta 
„Zielony pokój 

Myśl nienowa. Odnaleźć ją można 
w „Dziennikach” Andre Gide'a, w powieści 
Julesa Romainsa „Czyjaś śmierć”, a przede 
wszystkim w opowiadaniach i autobiografi- 

*_cznych zapiskach Henry Jamesa, który aż 
do grobu pozostał wierny swej zmarłej na- 
rzeczonej i otaczał ją prawdziwym kultem. 

Julien Davenne, bohater filmu Truffauta, 
jest przekonany o słuszności tej myśli. Ak- 
cja rozgrywa się w kilka lat pozakończeniu 
I wojny światowej, w małym mieście na 
wschodzie Francji. Wojenne blizny są jesz- 
cze ciągle nie zaleczone: ruiny, żałoba 
wdów, pomniki wznoszone poległym, mło 
dzi mężczyźni na inwalidzkich wózkach. 
Julien Davenne ocalał, ale zachował 
wspomnienie o kolegach, którzy zginęli. 
Pamięta także o młodziutkiej żonie Julii, 
która zmarła wkrótce po ich ślubie, Ten 
małomówny mężczyzna pracuje w lokalnej 
gazecie, jest specjalistą od układania ne- 
krologów i pośmiertnych wspomnień. Robi 
to znakomicie, ponieważ unika płaczliwe- 
go tonu i pochlebstw, którymi zwykło się 
obsypywać zmarłych. Ale każdy nekrolog 
to jednocześnie strata kolejnego abonenta. 
Gazeta jest u progu finansowego bankruc- 
twa. Julien odrzuca jednak ponętną propo- 
zycję przeniesienia się do Paryża. Unika 
towarzyskich spotkań, wolny czas najchęt- 
niej spędza w domu, gdzie jego towarzy- 
szem jest głuchoniemy chłopiec. którym 
opiekuje się jak własnym dzieckiem. 

Na pierwszym piętrze tego domu znajdu- 
je się zielony pokój, pełen pamiątek po 
żonie: zdjęć, przedmiotśw, które do niej 
należały. Są w nim także przerażające da- 
gerotypy przedstawiające sceny z. życia 
w okopach. To sanktuarium fikcyjnego. 
mowegio bohatera niepostrzezenie staje się 
także własnym panteonem reżysera, Poja- 
wiają się w nim bowiem portrety „„jegio 
zmarłych: Henry Jamesa, Jeana Cocteau 
Oscara Wilde'a, Marcela Prousta i kompo- 
zylora Maurice Jauberta. To właśnie muz; 
ka Jauberta towarzyszy najlepszym se- 
kwencjom „Zielonego pokoju 

Nic nie potrafi oderwać Juliena od jego 
kultu dla Julii. Jedynym wydarzeniem staje 
się spotkanie z młodą kobietą Cecylią (Na- 
thalie Baye), która także żyje w cieniu 
śmierci. Mogliby zacząć życie na nowo, bo. 
rodzi się między nimi uczucie, Ale Julien 
uważa za zdradę skazanie na niepamięć 
tych, których kochał. Bo podobnie. jak 
„Adela H”_ (rozpaczliwe poszukiwanie 
szczęścia, tak „Zielony pokój” (przezwy- 
ciężenie śmierci) to historia idei fixe--pisze 
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Jean de Baroncelli. Wybór podobnego te- 
matu był — zdaniem krytyka „Le Monde" — 
ryzykiem, zwłaszcza że Truffaut wyrzekł 
się wszelkich sztuczek filmowych i literac- 
kich. Film pozbawiony jestretrospekcji, nie. 
przenika go religijna wiara w życie poza- 
grobowe, metafizyczne koncepcje reinkar- 
nacji czytrzeźwe, przyziemne rady udziela- 
ne owdowiałym, że życie ma swoje prawa, 
żenie można żyć wiecznie wspomnieniami 

A więc wybitny film? Ze zgodnego chóru 
zachwytów wyłamał się tylko Patrick The- 
venon z „L'Express'. Tak formułuje swoją 
ostateczną opinię: — Truffaut nie odniósł 
całkowitego sukcesu artystycznego, ale 
zrealizował najambitniejszy ze wszystkich 
swych filmów. Inaczej Francois Maurin, 
krytyk „L'Humanite”: — Nie ulega wątpli- 
wości, że jest to film godny talentu Truffau- 
ta, jeden z jego najbardziej udanych fil- 
mów. Podobnie Jean-Louis Bory w „Le No- 
uvel Observateur": — Film oczarowuje spo- 
kojnym rytmem, doborem barw, świateł 
powściągliwością reakcji bohaterów. Bory 
zwraca jednak uwagę, że ta apologia całko- 
witej wierności, absolutu pamięci i miłości 
do zmarłych kryje w sobie niebezpieczeń- 
stwo. Davenne nie umie już żyć z żywymi, 
życie jawi mu się jako okrutne, pełne łaj- 
dactw, nieubłagane współzawodnictwo. 
Jego miłość do zmarłych obraca Się prze- 
ciwko żywym. — A przecież — pisze Bory 
jest tu upośledzone dziecko, któremu Da- 
venne_ okazuje tyle czułości i uwagi, co 
winnym filmie Truffauta profesor Itard oka- 
zywał małemu dzikusowi. Davenne nie po- 
trafi jednak powstrzymać się, aby temu de- 
likatnemu chłopcu nie unaocznić oczywis- 
tości, potęgi i absurdalności śmierci. Jest tu 
także młoda kobieta, ale Davenne wyrzeka 
się miłości, bo nie chce zburzyć sweqa 
kultu. 

Ambitny, skromny, wzruszający - oto 
przymiotniki, którymi obdarza „Zielony po- 
kój” cytowany już Jean de Baroncelli. Ten 
film - pisze — płasujesię z dala od głównego 
nurtu bieżącej produkcji, trudno więc sto- 
sować zwykle kryteria. Ogląda się go tak, 
jakby słuchało się przy kominku przyjacie- 
la pragnącego wyjawić swój sekret. Tym 
przyjacielem jest sam Trutfaut. Jego bez- 
barwny, zduszony, monotonny głos — głos 
„„bressonowski”, głos somnambuliczny 
potęguje wrażenie niezwykłości. Nie moż- 
na zapomnieć powagi tego filmu, jego ele- 
gijnego rytmu, muzyki, delikatności obra- 
zów (dzieło Nestora Almendrosa). „Zielony 
pokój” nie jest refleksją nad śmiercią, To 
film konkretny, niemal prozaiczny. Opo- 
wieść o pewnym przeżytym doświad- 
czeniu. A w sumie — i nade wszystko — 
historia miłości szalonej. 
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Kartka z Hollywood 





Kubrick w 

s się po mał 

Porzucona kobieta z: 

Tuckerem 

— Są dwa rodzaje filmów: jedne powstają z pasji, inne — dla pieniędzy. Jedne jako aktor: 

i drugie są autentyczne, ale filmy, które kocham, zrodzone zostały z pasji. Oto dzinach gy 

wyznanie wiary 47-letniego reżysera Paula Mazursky 'ego, outsidera w dzisiej- jak Robert 

szym Hollywood, który uczciwie może powiedzieć, że nie zrobił jeszcze filmu, się. Nie ; 

jakiego nie chciał. Może dłatego zrobił ich tak niewiele, ale najnowszy — pozwalają 

„Kobieta niezamężna” (An Unmarried Woman) — odniósł godny uwagi sukces. twórnie. 

Publiczność polska zna Mazursky ego jako autora prezentowanego w TV filmu Traktuje 

iTonto”, który otrzymał Oscara za kreację Arta Carneya. Oba wyznaczają krąg 1 obaj się d 
spraw najbardziej interesujących reżysera: codziennego życia pełnego powik- 
łań uczuciowych, kameralnych dramatów i cichej wałki z własną samotnością. 
Harry był starym człowiekiem wyruszającym ze swym kotem w niezwykłą 

podróż po Stanach. W filmie „Następny przystanek, Greenwich Village' Jill Cłayburę 


w podróż wyrusza młody artysta, alter ego reżysera. O swoistej podróży można 
mówić także i teraz, w związku z filmem „Kobieta niezamężna”, Erica, kobieta 
po. trzydziestce, zostaje nagle sama. Porzucił ją mąż po szesnastu latach 
stabilnego życia: teraz — dręczona gniewem, lękiem i niepewnością — rusza 
w swego rodzaju podróż w nieznane, u której kresu czeka ją niełatwa miłość, 
nowi ludzie, nowe doświadczenia. 

Treść banalna, a przecież film zdumiewa prawdą szczegółów, mądrością 
spojrzenia, w którym krytyka dostrzega coś z Czechowa. Scenariusz. jest 
rezultatem długich rozmów, które reżyser i jego żona prowadzili z rozwiedzio- 
nymi przyjaciółmi. Nie brak uśmiechu, satyry ani najczystszego liryzmu. Nie 
brak też dociekliwej prawdy w ocenie sytuacji społecznej. w jakiej znajduje się 
bohaterka. Mazursky ukazuje zamożne środowisko amerykańskiego miesz- 
czaństwa, które wytworzyło własne konwencje normy postępowania. Bohater- 
ka musi się zbuntować przeciwko nim, a nie przychodzi jej to łatwo. Rolę Eriki 
gra Jil Clayburgh, którą reżyser wybrał dla „jej inteligencji i humoru, osobo- 
wości rzadkiej dziś w Hollywood, przypominającej, alei przerastającej pamięt- 
ną postać Jean Arthur". Odniosła w tej roli zasłużony sukces, mając za 
partnerów Alana Batesa i Michaela Murphy. 

Jak zwykieu Mazursky ego, na ekranie ożywa Nowy Jork - miasto, które zna 
kocha i jak nikt inny potrafi ukazać w sposób intymny. To nie jest chłodna, 
przerażająca dżungla z .„Taksówkarza” czy pełna blasku metropolia z musica- 
lów. Nowojorczycy twierdzą, że tylko jego obraz zbliża się do tej rzeczywistości, 


LOS WSPÓLNOTY 


Z dużym zainteresowaniem powitany został 
przez widzów radzieckich film Jewgienija Matwie- 
jewa „Los” — ekranizacja drugiej części epopei 










Piotra Proskurina. Część pierwszą — „Sj 
miłość” — znamy już z naszych ekranów, 
jew gra znowu główną rolę, a wśród jegop 
spotykamy Zinajdę Kirijenko, Olgę Ost 
Jucje Jakoviewa I Władinita Sumojiod 
nik „Prawda” zamieszcza wypowiedź re 
ych hohatertn| 





iste sprawy nas 





„Łos” Jewgienija Matwiejewa 





dzą ich przez nią dwaj baskijscy pęe 
których grają Anthony Quinn i Marz 
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RE Die NONI LA TZ Norman Jewison zakończył film „FIST BR 
począł w Piregiejach realizacjęfilmu „Niebezpiecz- _ rykańskiej nazwy związku kierowców Fe 
ne przejście”_ Akcja rozgrywa się w czasie okupa- of Interstate Truckers), realizując ażffz 
cji. Niemiecki uczony, z pochodzenia Żyd (rolę tę finału. Scenariusz zakładał, że bohater 
qra James Mason), postanawia w e swą córką związkowy — zginie zamordowany; rężjs 
(Patricia Neal) przedostać się przez Francję i Hisz- _ pozostawić jet los w zawieszeniu; z life 
panię do Stanów Zjednoczonych, $$ jest na ich ter Stallone zażądał zakończenia „triugła 








jak w „Rockym”. Stallone-ma nadziejeżjy 

która obejrzy film na pokazacipie 
wybierze jego finał — ze ślubem z Mefnd 
(ma zdjęciu). 


tropie. Oficera dowodzącego oddziałem ścigają- 
erów zagra prawdopodobnie Chris- 
Jedynym przejsciem dla zbiegów jest 
niebezpieczna przełęcz w Pirenejach. Przeprowa- 








codziennego doświadczenia. Mazursky urodził się zresztą w Broo- 
lał o karierze aktorskiej i zagrał nawet główną rolę w filmie nie 
e wówczas reżysera Stanleya Kubricka „Strach i pożą 
yłowił go spośród studentów brooklyńskiego college'u. Ale upra- 
głos nie nadszedł. Po niewielkiej rólce w „Szkolnej dżungli” obijał 
ych scenkach off-broadwayowskich teatrzyków, wreszcie znalazł się 
» gagman programu Danny Kaye'a. W 1968 napisał wraz z Larry 
jcenariusz „Kocham cię, Alice B. Toklas” dla Petera Sellersa, 
debiutował jako reżyser filmem „Bob i Carol, Tedi Alice”. Dziś jest 
sściu kameralnych, zwracających uwagę filmów. Czasem występuje 
agrał ostatnio komiczny epizod u boku Barbry Streisand w „Naro. 
wady”. Stara się zachować pozycję twórcy niezależnego, podobnie 
Altman, Mówi: - Marmy z Altmanem jedną cechę wspólną: nie boimy 
»rzerażają nas wytwórnie. Jestem przekonany, że pasja i talent 
przeforsować niejedno. I nie można zwalać niepowodzeń na wy- 














z ironią i dystansem hollywoodzkie i nietylko hollywoodzkie mody. 
u w swoim najnowszym filmie skłonił własnego psychoterapeutę — 
obrze bawią. 





LEILA SORELL 


gh I Alan Bates Fot. Fox 

















spóźnioną tym razem na plan drugi. Tematem zasadniczyn 

Matwie- stała się tragedia narodu — wojna z faszyzmem. Nic 
artnerów interesowała nas czysta batalistyka. Chcielismy po- 
roimową, kazać człowieka, jego myśli i uczucia w warunkach 
a. Dzien: wojny. Miłość da ojczyzny stała się przecież źró- 
fysera: dłem heroizmu ludzi, którzy w normalnych warun- 
6 schodzą kach nieraz niczym się nie wyróżniali. 


Fot. Sawietskij Film 





Fot. Cint-Revue 
tewodn 
rzut 





Mireille Darc 


skrót ame. 

















Sederation 
zy worsj W ostatnich latach występuje najczęsciej jako partnerka staciach, które przychodzi mi grać, Może większą satystak: 
działacz Nlaina Delona. W filmach „Śmierc zgniłka” i „Człowiek cję daje scena, ale nie żałuję. mimo wszystko, że porzuci: 
zer wolał w pospiechu” fest na drucqim planie, pozostawiającDelono- łam ją dla ekranu. Męczy ie granie co wieczór tej 
i Sylves. wi pole do popisu, a przecież zwraca uwagię: ma naturalny samej postaci, powtarzanie tych samych qestów. Po szkole 
lalnego wdzięk, nieoczekiwane poczucie humoru, jest fotogenicz- teatralnej (ukonczyłam ją z odznaczeniem, ale co z tegot) 
publicz na. — Jedna z lych szczęśliwych aktorek, które ukochała — byłam modelką, w okresach bez pracy wynajmowałam się 
testowych, mera — piszą o niej nie lotnie Francuzi. Czy jest do wyprowadzania psów. Od tej pory minęło 19 lat. Jestem 

adą Dillon w pełni wykorzystana w kir ytyków sądzi, że. aktorką filmową, ale chyba nie stałam się gwiazdą 
ie, Sama Miroillo mów jduję siebie w po: u 
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Andriej Michałkow-Konczałowski, Nikita Michałkow i aktor Rusłan Mikaberidze na pianie filmu 


est w tajdze 
wśród błot 


mała wioska Ełań 





ANDRIEJ MICHAŁKOW-KONCZAŁOWSKI o swym filmie „Syberiada” 


Pracę nad „„Syberiadą” rozpoczęliś- 
my od przestudiowania bogatych a: 
chiwaliów, dotyczących początków 
eksploatacji syberyjskiej ropy nafto- 
wej. Wspólnie z dramaturgiem Wa- 
lentynem Jeżowem zaznajomiliśmy 
się z historią bieriezowskich złóż gazu 
ziemnego i z długą drogą, którą zmie- 
rzali odkrywcy tiumeńskiej nafty — 
Rownin, Sałmanow, Erwie. 

Wszystkie te materiały okazały się 
ważne w pracy nad filmem choćby 
dlatego, że mogliśmy sobie wyobrazić 
w ogólnych zarysach, jak ogromnym 
trudnościom muszą stawić czoła lu- 
dzie uparci, wszelkiego rodzaju fana- 
tycy opanowani szlachetnym celem 
Dodajmy, iż są to trudności nie tylko 
natury _ przyrodniczo-klimatycznej, 
ale przede wszystkim psychologi- 
cznej 

Jednakże podczas pracy nad scena- 
riuszem zaczęliśmy z Jeżowem odda- 
lać się coraz bardziej od początkowej 
koncepcji przedstawienia historii tiu- 
meńskiej ropy naftowej, temat rósł 
w oczach, ogarniał sobą elementy hi- 
storii całej Syberii, całego kraju 

Jeździliśmy na Syberię, rozmawia- 
liśmy 2 nafciarzami. Byliśmy bardzo 
wdzięczni tiumeńczykom za pomoc 
i zainteresowanie, a przecież rozpo- 
częliśmy zdjęcia do „Syberiady” nie 
w liumeńskim, lecz w tomskim okrę- 
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gu. Zmieniona koncepcja domagała 
się innej scenerii: przestał nam wy- 
starczać równinny krajobraz znad dol- 
nego Obu, szukaliśmy teraz syniety- 
cznego obrazu całej Syberii, obrazu 
wyrażającego jej potęgę, bogactwo, 
wspaniałość przyrody. 

Scenariusz „Syberiady” obejmuje 
w rezultacie całą XX-wieczną historię 
naszego kraju, pełną dramatycznych 
momentów i napięć: pierwsza wojna 
światowa, rewolucja, wojna domowa, 
kolektywizacja, industrializacja, wal- 
ka klasowa w latach trzydziestych, II 
wojna światowa 





Akcja czterech części naszej opo- 
wieści toczy się w zagubionej w taj- 
dze, wśród przepaścistych błot sybe- 


ryjskiej wiosce Ełań. Jej mieszkańcy * 


żyli całe stulecia, nie wiedząc o tym. 
na oceanie podziemnych złóż gazu 
i ropy naftowej, drogocennych surow- 
ców, które są dziś powodem konflik- 
tów na skalę światową. I dlatego losy 
także i tej zapomnianej przez Boga 
i ludzi wioszczyny nie mogły nie być 
wprzęgnięte w historię całej naszej 
epoki 
Dwa najstarsze rody w wiosce 

Sołominowie i Ustiużaninowie. Soło- 
minowie to ludzie mocni, qospodarni 








budowniczowie pilnujący tego, co 
zdobyli. Ustiużaninowie są buntowni- 
kami, marzyciełami, wiecznymi „.po- 
szukiwaczami prawdy”. Jedni i dru- 
dzy — niezbędni w historii, jedni i dru- 
dzy mają swoje racje i w sumie przy- 
noszą pożytek, jedni tym, co budują, 
drudzy tym, co burzą. Są to dwie stro- 
ny jednego procesu: nie sposób cze- 
gokolwiek burzyć, jeśli się wpierw 
nie zbuduje, tak jak niemożliwe jest 
budowanie czegokolwiek nowego 
bez wyburzenia starego. Sołominowie 
i Ustiużaninowie nienawidzą się wza- 
jemnie, ale nie mogą żyć bez siebie. 
1 ztej miłości-nienawiści, ztej jednoś- 
(i przeciwieństw, z tego zderzenia ra- 
cji, z błędów popełnianych chcąc nie 
chcąc w trakcie walki o nie — rodzi się 
zalążek dramatu. 















x x * 


Zakończyliśmy już pracę nad dwie- 
ma częściami „Syberiady”; sfilmowa- 
liśmy także główne sceny części trz 
ciej i czwartej, których bohaterami są 
przedstawiciele trzeciej, współczes- 
nej generacji mieszkańców Syberii 
Woli wiertacza Aleksieja Ustiużani- 
na występuje Nikita Michałkow. To 
trudna, wieloplanowa róla, niewolńa 
od kontrastów. Aleksiej wywodzi sie 
rodziny chłopskiej, ule związany jest 





już z cywilizacją miejską. Należy do 
pokolenia, którego losy naznaczyły 
historyczne wydarzenia; wzrastał 
w okresie kolektywizacji, uczestni- 
czył w wojnie, ze swoim pokoleniem 
dźwigał z ruin kraj. Choć w jego cha- 
rakterze jest i gorycz trudnych do- 
świadczeń i znajomość zasadzek ży- 
cia, nie utracił jasności widzenia ani 
poczucia humoru. Reprezentuje typ 
człowieka z ludu, reprezentuje to, co 
nazywamy narodowym charakterem. 
Życie nie skąpiło mu ciężkich do- 
świadczeń, ale zachował w głębi du- 
szy poetyckość i liryczne usposobie- 
nie, ukrywając te cechy charakteru 
przed otoczeniem. 

To pokolenie jest pokoleniem hero- 
icznym: nie mniej trudny los niż męż- 
czyżnom przypadł w udziale kobie- 
tom. Dźwigały na swoich barkach cię- 
żar trudów frontowego zaplecza 
i wzmożonego wysiłku w latach po- 
wojennej odbudowy, wymagającego 
ogromnego napięcia sił fizycznych 
i moralnych. Ten los dzieliła wspólnie 
2 innymi Taja Sołomina, którą odtwa- 
rza Ludmiła Gurczenko. 

Trzecim bohaterem końcowych 
części „Syberiady” jest Filip Sołomin. 
Obserwujemy jego drogę życiową od 
zwykłego wiejskiego cieśli po stano- 
wisko sekretarza komitetu obwodo- 
wego partii: czterdzieści lat życia. Fi- 
lip, Aleksiej i Taja. Trzy różne postaci, 
dopełniające się wzajemnie i wyreż: 
jące różne aspekty rosyjskiego cha- 
rakteru narodowego. Filip uosabia je- 
go siłę, moc kreatywną; Aleksiej — 
lekkość, umiłowanie życia i humor, 
który umożliwia przebycie najcięż-, 
szych prób i doświadczeń; Taja jest 
uosobieniem duchowej niezłomności 
ofiarnictwa, zdolności przetrwania 
w niemożliwych, zdawałoby się, do 
przeżycia okolicznościach. Jest w Tai 
wiara w przyszłość i nadzieją 














* * * 


Współczesna Syberia rozwija się 
nie tylko wysiłkiem samych Sybira- 
ków, ze wszystkich republik związko- 
wych przybywa tu mnostwo ludzi. I 


naturalnie — przyjeżdżają na Syberię 
najbardziej doświadczeni w swoim 
fachu nafciarze — z Baku, z Tatarii, 
Baszkirii 


Niełatwe w realizacji okazały się 
sceny, w których należało przedsta- 
wić pracę wiertaczy, ukazać ją wiary- 
godnie nie tylko dla widza, ale także 
dla protesjonalistów-nafciarzy. Z po- 
mocą konsultantów musieliśmy za- 
poznać się z tajnikami wierceń nafto- 
wych, poznać rozmaite typy wież 
wiertniczych, poznać procesy drąże- 
nia szybów w rozmaitych warunkach 
geologicznych. Naszą „brygadę wier- 
taczy”, która — nawiasem mówiąc — 
terminowała na czynnych obiektach, 
dobieraliśmy pod kątem pewnej re- 
prezentatywności  charakterologicz- 
nej. Scenariusz nie stwarzał pod tym 
wzgłędem zbyt wielu możliwości dra- 
maturgicznych; cała uwaga skoncen 
trowana była na głównych postaciach. 








x * * 


W „Syberiadzie” nie ma „konflik- 
tów produkcyjnych”; dramatyzm fil- 
mu wynika z konfliktu znacznie w. 
szego formatu — antynomii między 
cywilizacją a przyrodą. Mówimy też 
2 ekranu 0 tym, jak szkodliwe — przy 
współczesnym rozmachu industriali- 
zacyjnym — mogą okazać się nie prze- 
myślane, jednostronne decyzje. Za 





przykład może posłużyć projekt budo- 
wy. obskiej hydroelektrowni, który 
mógł doprowadzić w konsekwencji 
do zatopienia podówczas nie rozpo 
znanych bogatych terenów roponoś 
nych. Kosztem wielu starań udało się 
oddalić ten projekt, ale jakimiż strata- 
mi groziła jego realizacja? 

Praca nad „Syberiadą” skłoniła 
mnie do przemyśleń na temat wza- 
jemnego związku człowieka i warun- 
kującego jego życie środowiska natu- 
ralnego. Wydobywanie ropy naftowej 
jak wszelkie przedsięwzięcia pro- 
dukcyjno-przemysłowe — nie powin- 
no być celem samym w sobie. Totylko 
środek do podniesienia materialnego 
poziomu życia ludzi. Co oznacza, że 
rozwój cywilizacji technicznej powi- 
nien sprzyjać głównemu celowi, ja- 
kim jest postęp w stosunkach między- 
ludzkich, we wzajemnych stosunkach 
między światem ludzkim i światem 
przyrody. Zbyt często bowiem wyko- 
rzystujemy dziś przyrodę li tylko uty- 
litarnie, bezlitośnie i bezsensownie. 
Nie zastanawiamy nad następ- 
stwami naszych poczynań, nad tym, 
jakimi konsekwencjami grozi zanie- 
czyszczenie naturalnego środowiska 
człowieka. Bo przecież jeśli „oskalpu- 
jemy” przyrodę — wydamy wyrok tak- 
że i na siebie. 


Notował i fotografował: 
ALEKSANDER LIPKOW 


Pożar szybu 












Książki 





Zmiana 
filmologicznej 


warty? 


Sosnowiecki ośrodek filmoznawczy 
znów zaskoczył śmiałym ruchem. Go- 
szcząc przed dwoma laty młodych 
adeptów filmowej scjencji, na sesji 
prezentującej dorobek uniwersytec- 
kich kół naukowych, doprowadził do 
skoord$nowania ich działań, zapew- 
niając sobie zarazem rolę przewod- 
nią. Co nię powinno zaskoczyć nikogo 
z uczestników Ogólnopolskiego Prze- 
glądu Działalności Kół Naukowych 
Filmoznawców, gdzie prym wiedli 
doskonale przygotowani studenci sos- 
nowieckiego centrum, a śladem tam- 
tego wydarzenia, gwoli przekonania 
niedowiarków — ostatnio wydany tom 
„Szkice z teorii filmu” pod redakcją 
Alicji Helman i Tadeusza Miczki. Jest 
to właściwie rzecz bez precedensu — 
jeśli nie liczyć tomiku „Polska szkoła 
filmowa — poetyka i tradycja”, wyda- 
nego przez ośrodek wrocławski — by 
materiały studenckiej sesji stawały 
się znaczącą publikacją w nauce zmo- 
nopolizowanej dotąd przez nobliwe 
grono. 

Czy mamy zatem do czynienia ze 
„zmianą warty” w środowisku filmo- 
znawczym? „Szkice z teorii filmu” są 
raczej tej zmiany zapowiedzią niż 
spełnieniem, jednakże dostarczają 
nader ciekawego materiału do prze- 
myśleń. Jak zastrzegają się na wstę- 
pie redaktorzy tomu: „program refe- 
ratów nie został wcześniej ustalony. 
i określony pod względem tematycz- 
nym, ponieważ sesja miała za zadanie 
zorientować nas w kierunkach zainte- 
resowania poszczególnych kół”, co 
w konsekwencji dało może nie za- 
wsze zbory system propozycji. Są tu 
artykuły o praktycznych problemach 
rekonstrukcji ścieżki dźwiękowej 
w filmach archiwalnych, o rodowo- 
dzie techniki autotematycznej uBerg- 
mana, próba analizy „Osiem i pół 
Felliniego jako „dzieła otwartego”, 
rekonesanse dotyczące fascynacji ki- 
nem poetyckich ugrupowań awangar- 
dowych lat dwudziestych, wreszcie 
rozprawy teoretyczne dotyczące ta- 
kich podstawowych kwestii jak „po- 
jęcie obrazu filmowego”, „poziomy 
znaczeniowe tekstu filmowego” czy 
„specyfiki kodu ikonicznego w dziele 
filmowym”. Nie zamierzam stawiać 
ocen poszczególnym debiutantom; 
poprzestanę na stwierdzeniu, że ma- 
my podstawy oczekiwać wiele po tym 
pokoleniu młodych filmoznawców, 
łączących dociekliwość i pasję z im- 
ponującą często znajomością najnow- 
szej literatury przedmiotu. Oczywiś- 
cie, tom obejmuje jedynie prace naj- 
lepsze, nagrodzone i wyróżnione na 
sosnowieckim zjeździe, lecz wysoki 
poziom świadomości metodologicz- 
nej wydaje się wspólny dla nich wszy- 
stkich, Jest to krzepiące w sytuacji, 
gdy polityka przekładów, permanent- 
nie spóźniona i wycinkowa, słabe wy- 
posażenie ośrodków filmoznawczych 
i nie dość intensywny dotąd ruchiinte- 
lektualny wokół wiedzy o filmie gro- 
ziły mam zastojem. 

Okazuje się, że nowa generacja fil- 
moznawcza, mimo wyliczonych ba- 
rier, zna prace podstawowe, i co waż- 




















niejsze, kierunek główny dyskusji 
współczesnej teorii filmu (co niech nie 
uspokaja wydawców — nienormalna 
jest sytuacja, w której tekstnp. Łotma- 
na krąży w fotokopiach dokonanych 
z jedynego w kraju egzemplarza ory- 
ginału. Dotyczy to przede wszystkim 
wychowanków Uniwersytetu Śląskie- 
go, konsekwentnie zajmujących się 
„węzłami gordyjskimi” dzisiejszej fil- 
mologii. Nieodrodny atut młodości 
staje się jej rzeczywistą siłą: szkice 
o specyfice kodu ikonicznego czy za- 
sadzie „otwartości dzieła” filmowego 
nie są tylko wzorowym powtórzeniem. 
lekcji; noszą autentyczne znamiona 
naukowej dojrzałości i talentu. Po- 
wiedzieć to można —ż większymi jed- 
nak obwarowaniami — o tekstach po- 
zostałych, zwłaszcza doszukujących 
się regul filmowej techniki autotema- 
tycznej, zasady pastiszu „jako repliki 
dzieła artystycznego”, wreszcie wery- 
fikujących pojęcie obrazu filmowego 
w dzisiejszej teorii. Tutaj — gwoli ści- 
słości — dodać należy, że pochodziły 
one z ośrodków łódzkiego i krakow- 
skiego, co sygnalizuje jednocześnie 
aktualną geografię „młodego filmo- 
znawstwa”. ; 

Nie należy psuć kompiementami 
startujących dopiero autorów, trudno 
jednak powstrzymać się przed pa- 
roma jeszcze budującymi obser- 
wacjami na marginesie „Szkiców 
z teorii filmu”. Rozwiewają one pew- 
ne niepokoje, jakie tradycyjnie towa- 
rzyszą refleksji filmoznawczej: niepo- 
koje związane z hermetycznością jej 
języka i małym związkiem teorii 
i praktyki, Otóż jest tu wręcz odwrot- 
nie: autorzy referatów niemal zawsze 
wychodzą od konkretnych dzieł, kul- 
turowego kontekstu i starają się odpo- 
wiedzialnie ważyć słowa. Jeśli sama 
ranga propozycji zebranych w tomie 
nie czyni zeń jeszcze pokoleniowej 
manifestacji, zwartego zjawiska — to 
styl myślenia i naukowej metody po- 
winien stać się jednak sygnałem dla 
naszych filmoznawczych autorytetów. 
Młodzi piszą jaśniej i prec 
zyjniej, niechybnie będą pisać 
kompetentniej. Warto wziąć 
doręki „Szkice z teorii filmu” choćby 
dlatego, by uzmysłowić sobie do koń- 
ca, czym. stanie się naprawdę bliska 
„zmiana warty” w rodzimym filmo- 
znawstwie. 














WOJCIECH 
WIERZEWSKI 


SZKICE Z TEORII FILMU pod redakcją Ali- 
cii Helman i Tadeusza Miczki. Prace Na: 
kowe Uniwersytetu Śląskiego, nr 216. Ki 
towice 1978 
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ograniczonego 


„Szarada 





Rozmowa z GABRIELĄ KOWNACKĄ 





Pierwszy duży sukces odniosła w telewizji: jej kreacja w sztuce , 





Arthura Millera, w inscenizacji Andrzeja Łapickiego, zwróciła powszechną 
uwagę. Aktorkę oglądamy teraz w „Rekolekcjach” Witolda Leszczyńskiego, 


a znamy z filmów „Skazany”, „Trędowata”, 





„Rebus'', „Szarada” i z telewizyj- 





nej „Ciuciubabki”. Gra w warszawskim teatrze „Kwadrat”, gościnnie występu- 


je w „Starej Prochowni”. 


© „Kwadrat”, scenę o charakterze roz- 
rywkowym, wybrała Pani sama czy len 
wlaśnie teatr wybrał Panią? 

- Tak się złożyło, że kończąc war- 
szawską szkołę teatralną mogłam wy- 
bierać między renomowaną sceną 
dramatyczną a rozrywkową. Wybra- 
łam „Kwadrat”, który od razu dał mi 
gwarancję grania dużych ról, Jeszcze 
jako studentka rozpoczęłam próby ty- 
tułowej roli we współczesnej francu- 
skiej farsie „Pepsie” A. Pierrette Bru- 
no. Sztuce daleko było do arcydzi 
Dla mnie jednak najważniejszą spra- 
wą było, że grałam przed prawdziwą 
publicznością, grałam, a nie — jak to 
się często zdarza zwłaszcza młodym 
aktorom — przebywałam na scenie. 











© W Pani przypadku można mówić 
0 szczęściu? Od czego to zależył 

— Szczęście odgrywa ważną rolę 
cechy osobowe. Wy- 
że nie jest to dla mnie 
Należę do osób skrytych, 





zawód. 
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zamkniętych w sobie, nie czuję po- 
trzeby / manifestowania własnego 
„ja”. Uprawiać aktorstwo mogą prz 
de wszystkim ekstrawertycy, którzy 
mają łatwość wyrażania myśli, a prze. 
de wszystkim uczuć. Lata treningu 
w szkole i na scenie zrobiły swoje: 
wydaje mi się, że pozbyłam się zaha- 
mowań. Potem, w ciągu trzydziestu 
trzech miesięcy wystąpiłam w sześciu 
sztukach. Nie były to tylko główne 
role, ale też nie tzw. ogony. „Kwadrat 
jest sceną kameralną, na której domi- 
nuje. aktorstwo, a nie inscenizacja 
Każdy aktor ma coś do zagrania, czuje 
się wykorzystany 











© Ale występuje Pani — i to często — 
także poza macierzystą sceną. Gościnnie — 
w Starej Prochowni, a zwłaszcza w telewi- 
zji w filmie. 

Żadna dotychczasowa rola filmo- 
wa mnie nie zadowoliła. Były to albo 
niewielkie epizody, albo materiał sce- 
nariuszowy watły, postać papierowa 








a mnie brakowało doświadczenia, nie 
tyle życiowego, co filmowego, żeby ją 
pogłębić. Bezpośrednio po_egzami- 
nach wstępnych do szkoły teatralnej 
Andrzej Wajda zaangażował mnie do 
roli w filmowej wersji „Wesela” Wys- 
piańskiego. Byłam tak stremowana, 
że nie mogłam wykonać nawet prost: 
go polecenia. Tę niewielką rólkę dłu- 
go będę pamiętała. Druga - to spotka- 
nie z Wojciechem Pszoniakiem na 
planie filmu „Skazany” Andrzeja 
Trzosa-Rastawieckiego. Grałam 
współczesną dziewczynę, której siłą 
była wrażliwość i szczerość. 











© Kolejna Pani bohalerka — Rita —zwra- 
«aa na siebie uwagę na ile sentymental- 
nych bohaterów „Trędowatej”. 

To enfant terrible arystokratycz- 
nego towarzystwa. Ale jej bunt, cy- 
nizm to były pozory. Fakt, że byłam 
zauważona w tej rólce, zawdzięczam 
dowcipnym dialogom i reżyserowi Je- 
rzemu Holfmanowi, który obsadził 
mnie wbrew moim aktorskim predy- 
spozycjom. Musiałam się przełamać 
A ponieważ dobrze czuję się w kome- 
dii, starałam się pokazać ten bunt 
przeciwko arystokratycznym hierar- 
chiom jako przekorną zabawę, jako 
jeszcze jedną pozę. 














© Chyba najciekawszą Pani pracą w ki- 





a 
„Miłość Szpicbródki” 


„Skazany” 


nie była rola w telewizyjnej „Ciuciubabce” 
Radosława Piwowarskiego. Ale film po- 
zostawia uczucie niedosytu. 

Nie do mnie należy ocena. Praco- 
wało mi się wspaniale. Odbyliśmy 
z reżyserem i innymi aktorami nie 
setki, a chyba tysiące rozmów. Ta nie. 
ustanna weryfikacja materiału lite- 
rackiego, uzupełnianie go i wzboga- 
canie to dla mnie największa atrakcja 
pracy w filmie. W dodatku była to 
historia prosta, bezpretensjonalna, na 
swój sposób odbijająca napięcia do- 
prowadzające do kryzysu wielu mło- 
dych małżeństw 


© A Pani udział w „Rekolekcjach” Wi- 
tolda Leszczyńskiego? 

— To rodzaj reżyserskiej spowiedzi. 
Każda z drugoplanowych postaci 
a gram dziewczynę towarzyszącą mu- 
zykowi — to jakby muzyczny akord, tło 
dla bohaterów. Takim ciepłym, jas- 
nym akordem miała być Myszka. Było 
to dla mnie ciekawe doświadczenie: 
po raz pierwszy grałam postać, która 
nie ma żadnej sprawy do załatwienia 
Po prostu jest, towarzyszy muzykowi, 
wprowadza nastrój spokoju. 





© Wrealizowanej obecnie komedii mu- 
zycznej „Miłość Szpicbródki” Mieczysła- 
wa Jahody i Janusza Rzeszewskiego tańczy 








Pani na czele kilkudziesięcioosobowego 
baletu, Nie bała się Pani ryzyka? 

Nie tylko mój występ, ale i cały 
film opiera się na ryzyku. Nie mamy 
bowiem dobrej tradycji w dziedzinie 
filmu muzycznego, nie ma też zgrane- 
go zespołu baletowego. Wierzę jed- 
nak, że uda nam się zabawa w styl 
retro, w_ przypominanie atmosfery 
przedwojennych teatrzyków rewio- 
wych w Warszawie. Lubię tańczyć na 
scenie. Uczyłam się tego we Wrocła- 
wiu, jeszcze przed szkołą „teatralną 
Próbowałam także śpiewać, ale pio- 
senki aktorskie — nie przeboje. To 
wymaga innej techniki, doświadcze- 
nia. Dlatego w śpiewaniu zastępuje 
mnie na ekranie Ewa Dębicka. 





© Występowała Pani także w „Szara- 
dzie” Pawła Komorowskiego, filmie bar- 
dzo surowo ocenionym przez krytyków 
1 przez publiczność... 

— Młodemu aktorowi nie jest łatwo 
rezygnować zroli. Jedyną wskazówką 
jest scenariusz i marka reżysera. 
A w tym wypadku scenariusz nie był 
taki zły. Ale reżyser nie mógł się zde- 
cydować, jaki to ma być film: krymi- 
nał, dramat psychologiczny czy hor- 
ror? A potem w kinie ze wstydu chcia- 
łam wejść pod krzesło: strzępy róż- 
nych scen posklejanych ze sobą w no- 
we całości. Widz ogląda moje reakcje, 
które niczym się nie tłumaczą, ani 
psychologiczną prawdą, ani konwen- 
cją. Najmocniej dostaje się aktorom, 











bo ich widać na ekranie. A nie wszy- 
scy zdają sobie sprawę, że rola w fil- 
mie zależy w dużej mierze od monta- 
żowych operacji. Ktoś napisał, iż para 
bohaterów „Szarady” skrzętnie ukry- 
wała swoje zdolności aktorskie. 

Po raz pierwszy miałam złe recen- 
zje. Do tej pory pisano o mnie dobrze 
Kiedyś musiało się to skończyć. Trze- 
ba było zapłacić frycowe. 

© Jakie wnioski wyciągnęła Pani z tego 
doświadczenia? 

— Nie można brać roli, której cha- 
rakteru i motywów nie zna się do 
końca. Łatwo to stwierdzić, trud- 
niej zrealizować, skoro większość po- 
staci w scenariuszach jest nie dopo- 
wiedziana i niewielu reżyserów po- 
trafi pomóc aktorowi. Mam jeszcze 
małe doświadczenie. Nie wiem, czy 
to, co robię, jest na pewno dobre, ale 
wydaje mi się, że już wiem, kiedy 
propozycja jest zła, Wobec reżyserów. 
których twórczości dobrze nie znam 
z którymi jeszcze nie pracowałam 
trzeba się kierować zasadą ograniczo 
nego zaufania. Jak w ruchu dro- 
gowym. 


Rozmawiał. 
BOGDAN 
ZAGROBA 
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Agata Młynarska i Tadeusz Kwinta 


Rodzina 
Leśniewskich 


tej rodzinie każdy jest 
zajęty swoimi sprawa- 
mi, czas biegnie tak 
szybko, że trudno zna- 
leźć okazję do zainteresowania się 
tęsknotami i ambicjami najbliższych. 
Dopiero przypadkowy udział mai 
w telewizyjnym reportażu uświadomi 
pozostałym członkom rodziny, że pie- 
lęgnuje ona w dalszym ciągu marze- 
nia, by ukończyć przerwane niegdyś 
studia pedagogiczne. Dzięki pomocy 
bliskich marzenia te będzie można 
teraz zrealizować 
Telewizyjny serial „Rodzina Leś- 
niewskich” będzie próbą nakreślenia 
portretu współczesnej rodziny, z jej 
smutkami, radościami, sukcesami 


i kłopotami. W 7 odcinkach półgo- 
dzinnych role dorosłych grają Krysty- 
na Sienkiewicz, Krzysztof Kowalew- 
ski, Tadeusz Kwinta, Wanda Majer, 
Józef Pieracki i Bogusław Sochnacki, 
a role dziecięce — Tomek Brzeziński 
Beata Scholl, Agata Młynarska, Ma- 
ciej Strojny, Agata Brusikiewicz i Mi- 
chał Zabłocki „Rodzina Leśniew 
skich” powstaje w 

reżyseruje Janusz Łę 

napisali Janusz Łęski i Kryś 

qgler. Operatorem jest Bronisław Bara- 
niecki, a kierownikiem produkcji — 
Zofia Hiwel. (ed) 


Zdjęcia: 
ROMAN SUMIK 





Tomek Brzeziński | Be; 











Kino francuskie nie może wrócić do dawnej świetności. Dla- 
czego? Czy są nadzieje na poprawę sytuacji? Oto dwie kore- 
spondencje z Paryża. 


achtłanność 


elewizji 





anie Prezydencie Repu- 
P bliki! Jeśli zwracamy się 

wprost do Pana, to dlate- 

go, że jest Pan naszą ostat- 
nią nadzieją w sytuacji, gdy wyczer- 
paliśmy wszystkie inne możliwości 
apelowania, by posłuch był nam da- 
ny...” 

W tym dramatycznym brzmieniu 
jest utrzymany list otwarty do prezy- 
denta Republiki, podpisany przez 
Biuro Łączności, reprezentujące inte- 
resy francuskiego przemysłu kinema- 
tograficznego. Opublikowały go 
w tym roku najpoczytniejsze gazety 
paryskie; czytamy w nim o kryzysie 
i spadku frekwencji. „W ciągu dwu- 
dziestu lat, między rokiem 1957 a 
1977, liczba sprzedanych biletów spa- 
dła z 410 do 175 milionów”. Autorzy 
wystąpienia obciążają odpowiedzial- 
nością za ten stan rzeczy telewizję. 
„W tym samym bowiem czasie, kiedy 
frekwencja w kinach spadła o ponad 
połowę, liczba filmów wyświetlanych 
w trzech różnych programach telewi- 
zyjnych wzrosła ze stu do pięciuset. 
Przy tym TV płaci producentom za 
półtoragodzinny film tyle, ile żąda, by 
jej płacić za minutę reklamowego 
programu w godzinach szczytu”. 





W ten sposób telewizja, która dużą 
część swego programu wypełnia fil- 
mem, pasożytuje na przemyśle, z któ- 
rego czerpie soki... Tak z grubsza 
można streścić żale producentów fil- 
mowych pod adresem TV. 


Rzeczywiście, sytuacja kinemato- 
grafii francuskiej może budzić obawy 
i usprawiedliwiać alarmistyczne ape- 
le. Spada bowiem nie tylko liczba 
widzów, w kinach, zmniejsza się także 
liczba sal kinowych i liczba miejsc 
w tych salach. Przede wszystkim obni- 
ża się poziom artystyczny produkcji. 


Według danych statystycznych 
w roku 1960 było 5820 sal z blisko 
trzema milionami miejsc. W roku 1972 
sal było już 4200, a miejsc — niepełne 
dwa miliony. Oczywiście, jak zwykle 
w warunkach podobnych kryzysów, 
skutki odczuli przede wszystkim 
właściciele kin niezależnych, działa- 
jacy poza wielkimi organizacjami 
dystrybutorskimi typu „Gaumont”, 
czy „U.G.C.", które nawet wzmocniły 
swoją pozycję, dążąc do jeszcze więk- 
szej koncentracji sal kinowych. 


Na ten dramatyczny list udzieliłod- 
powiedzi prasowej nowo mianowany 
dyrektor generalny pierwszego pro- 
gramu telewizji francuskiej Jean-L. 
Guillaut. Odparował zarzuty filmow- 
ców stwierdzeniem, że telewizja nie 
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ponosi winy za kryzys kina, gdyż ści- 
śle przestrzega zawartych wcześniej 
obopólnych porozumień, tak finanso- 
wych jak i repertuarowych. W ubie- 
głym roku wypłaciła przemysłowi ki- 
nematograficznemu trzykrotnie wię- 
cej niż przed trzema laty (110 milio- 
nów franków), a liczba filmów wy- 
świetlanych w ciągu roku nie prze- 
kracza uzgodnionych limitów: 525 ty- 
tułów — to i tak jest grubo niżej niż w 
telewizji brytyjskiej. 

Nato dictum przewodniczący Biura 
Łączności Jean-G. Nośl wniósł nowe 
kontrargumenty. Gdyby je podsumo- 
wać, sprowadziłyby się do słynnego 
tryptyku napoleońskiego: pieniędzy, 
pieniędzy i jeszcze raz pieniędzy. 

To prawda —odpowiada Nośl —tele- 
wizja dotrzymuje umów co do liczby 
wyświetlanych filmów, ale rzecz 
w tym, aby zmodyfikować stare poro- 
zumienie i zredukować filmowy re- 
pertuar na małych ekranach, zwłasz- 
cza teraz, gdy Francuzi dysponują 
większą ilością wolnego czasu i byli- 
by skłonni pójść do kina. Przede wszy- 
stkim chodzi o niedzielne wieczory. 
Niechże w tym czasie telewizja spró- 
buje nadawać własny program — zau- 
waża sarkastycznie p. Nożl. 

Dalej: potrojenie opłat za emitowa- 
nie filmów w ostatnich latach jest 
przysłowiową kroplą w morzu. „Po- 
trojenie śmiesznej sumy daje w rezul- 
tacie śmieszny wynik” — stwierdza 
przewodniczący Biura Łączności i do- 


daje, że gdyby trzy programy telewizji ” 


francuskiej próbowały w roku 1977 
zastąpić wspomniane 525 filmów 
własną produkcją, musiano by wydać 
ponad miliard franków! 

Po trzecie: „argument brytyjski" 
nie tylko nie wytrzymuje krytyki, lecz 
potwierdza zarzuty. To prawda, że te- 
lewizja brytyjska wyświetla jeszcze 
więcej filmów niż francuska. Ale jest 
prawdą i to, że spadek frekwencji 
w brytyjskich kinach jest jeszcze 
większy niż we Francji: 915 milionów 
widzów w roku 1957, trochę ponad 
100 milionów w roku 1977 

Ta polemika między producentami 
filmowymi a telewizją przybiera na 
sile i ostrości. Zauważmy, że staty- 
styki z innych krajów zachodniej Eu- 
ropy potwierdzają ścisłą współzależ- 
ność między wzrostem liczby tele- 
odbiorników i liczbą filmów na ma- 
łym ekranie a spadkiem frekwencji 
w kinach. Na przykład RFN, 

Czy jednak tylko telewizję można 
winić za spadek frekwencji w kinach 
francuskich? Czy nie jest to po prostu 
wybieg ze strony producentów i śro- 














dowisk twórczych? Szukanie alibi dla 
niegdyś ambitnego kina, które teraz 
tak bardzo obniżyło swój poziom? 
Brak francuskich filmów wśród lau- 
reatów międzynarodowych i krajo- 
wych festiwali podaje w wątpliwość 








artyzm i rolę rodzimej produkcji 
„Oscar” dla filmu „Życie przed sobą” 
z Simone Signoret nie czyni jeszcze 
wiosny. Jurorzy dorocznych francu- 
skich „Cezarów” mają coraz większe 
kłopoty ze znalezieniem dzieła god- 
nego tego wyróżnienia. Jeśli w lutym 
„Opatrzność” Resnais zdobyła aż sie- 
dem „Cezarów”, to nie z powodu wy- 
jątkowości tego filmu, lecz po prostu 
z braku konkurencji. Niestety, prawie 
każda premiera filmu francuskiego 
przynosi uczucie zawodu kinomanom 
pamiętającym lepsze czasy. 

Najnowsze statystyki wskazują, że 
w roku 1977 liczba sprzedanych bile- 
tów do kin zmalała o dalsze 4,18 pro- 
centu, a na filmy francuskie — o 13 
procent. Zauważa się większe zainte- 
resowanie kinematografiami amery- 
kańską i włoską. Wynika z tego dość 
prosty wniosek, że jeśli kinoma coś do 
powiedzenia, jeśli porusza istotne lub 
atrakcyjne sprawy — może liczyć na 
widzów i nie obawiać się konkurencji 
telewizji. 


LESZEK 
KOŁODZIEJCZYK 








„.czy brak 
wyobraźni? 





ciągu kilkunastu. dni 
obejrzałem  kilkadzie- 
siąt filmów francuskich. 
Wyrażając się  naj- 
zwięźlej, była to potężna dawka siecz- 
ki 
Więc — kryzys? Nie lubię tego sło- 
wa. Jest ostre, jednoznaczne, wykłu- 
cza dyskusję. Sprawa wydaje się bar- 
dziej złożona. 
Pomijając względy artystyczne iko- 
metcjalne, kino francuskie nie prze- 
żywa kryzysu. To znaczy: produkuje 
się rocznie ponad dwieście filmów. 
Kilkanaście z nich zwróci uwagę wi- 





John Gielgud i Alain Resnais podczas 


dzów, kilkadziesiąt przewinie się 
przez kina, reszta — albo meteorem 
przeleci po ekranach, albo nigdy nie 
będzie wyświetlana 

Ujmując rzecz od strony reżyserów, 
mimo ich narzekań sytuacja jest ant 
kryzysowa. Film może zrobić każdy: 
twórca o długim stażu i debiutant, 
mistrz, średniak i beztalencie. Każdy 
ma szansę. 

Ta pozornie korzystna sytuacja kry- 
je w sobie niebezpieczeństwa. Ła- 
twość robienia filmów zwalnia twór- 
ców od jakichkolwiek zobowiąza! 
często są to „dzieła”', „wypowiedzi”, 











lizacji „Opatrzności 








„kontestacje” bardziej sobie i muzom 
niż ludziom. Che *'i o rzecz najprost- 
szą: instytucjał. udogodnienia za- 
miast preferencji dla myśli i talentu 
spowodowały _ /wanie społecznej 
funkcji kina. Ws=ie jest niby-wypo- 
wiedzi, w gruncie rzeczy rachitycz- 
nych, hermetycznych. niekiedy po 
prostu bełkotliwych. 

Geneza tego stanu rzeczy wywodzi 
się z polityki kulturalnej czy raczej 
jej braku. Większość filmów francu- 
skich jest dotowana. To znaczy — są 
pieniądze na realizację filmu, ale nie 
ma dystrybutora. To znaczy — można 
kręcić film, ale nie ma żadnych po- 
wiązań twórca-odbiorca. W tygodni- 
ku „Paris Match” ukazał się artykuł 
Roberta-Andrć Viena pt. „Kino kumo- 
terskie”; czytamy w nim między inny- 
mi: „Uważam dawanie zaliczek (na 
produkcję niektórych filmów — A.L.) 
za podejrzane... Obserwator tej prak- 
tyki nie może nie zauważyć, że pewna 
ilość zaliczek została przyznana na 
realizację filmów, dla których nie zna- 
leziono nawet dystrybutora — tak były 
mierne... Wyjaśnienie: Jestem w ko- 
misji, więc daję ci zaliczkę; oddasz mi 
ją, gdy zajmiesz moje miejsce. Jeśli 
by tak nie było, czym wyjaśnić, że 
niektórzy otrzymali ją wielokrotnie, 
choć kolejnymi filmami dali świadec- 
two niekompetencji... Większość tych 
filmów... odstręcza widzów, wyludnia 
sale. Ale wszyscy, poza kilkoma kom- 
petentnymi profesjonalistami, zamy- 
kają na to oczy, wzruszają ramionami, 
akceptują ten tragiczny stan rzeczy. 
Trzeba wspierać poszukiwania, ale 
trzeba wyeliminować kumoterstwo, 
powiązania, kombinacje, wielkość in- 
teresów, zachłanność 

Byłby to czarny obraz, gdyby nie 
pewne przejaśnienia. W morzu pre- 
tensjonalnej miernoty pojawiają się 
filmy sygnowane przez znanych twór- 
ców albo w ogóle filmy lepsze. To 
„Prawdopodobnie diabeł" Bressona, 
„Opatrzność” Resnais, „Życie przed 
sobą”  Misrahiego, _ „Krab-dobosz 
Schoendoerffera, „Zielony pokój 











Trufiauta. Nie wyważają zamknię- 
tych drzwi, nie wyznaczają nowych 
horyzontów, niektóre są w przesłaniu 
dwuznaczne, przecież w nich tlą się 
wspomnienia wielkiego kina francu- 





skiego. Byłoby zresztą bardzo źle, 
gdyby ci właśnie filmowcy nie mieli 
nic do powiedzenia. 

Jest pewien szczegół, który uchodzi 
uwagi. Mówi się: kino francuskie, ale 
wqruncie rzeczy to kino paryskie, tak 
jak kino brytyjskie jest kinem londyń- 
skim, a kino włoskie — rzymskim. Pa- 
ryż rozrasta się, potężnieje, przemie- 
nia w kolosalny konglomerat urbanis- 
tyczny, coraz bardziej anonimowe 
miasto-gigant. Ta dezintegracja zabi- 
ja dawny sty i folklor, narzuca pewną 
kosmopolityczną nijakość, upodoba- 
nia mieszkańców. Filmowiec traci 
kontakt z innymi ludźmi, porusza się 
po własnej orbicie, coraz częściej po- 
wierzchowne symptomy bierze za is- 





totę rzeczy. Stąd wywodzą się dwie 
dalsze cechy kina francuskiego: spe- 
kulatywność i wtórno: 

Spekulatywność, bo czuje się, że 
opowiedziane historie są mniej lub 
bardziej zręcznie wymyślone; nie kry- 
je się za nimi doświadczenie i obser- 
wacja, lecz obiegowe klisze, wido- 
kówki, które nawet w jakimśsensie są 
i prawdziwe, lecz nie mają żadnej 
siły. 

Wtórność, bo czuje się, że w prz, 
padku wielu filmów natchnieniem 
były inne filmy. Chabrol zrealizował 
w Kanadzie „Związki krwi” i udo- 
wodnił, że potrafi dobrze podrabiać 
kino amerykańskie. Film interesują- 
cy. jakby w zarysie motyw Kaina 
i Abla ukazany w odwróceniu na 
dwóch kilkunastoletnich dziewczyn- 
kach, przecież pozbawiony tej siły, 
która cechuje nowe kino amerykai 
skie. W „Śmierci kanalii" z Alain De- 
lonem mamy jakby czarną balladę 
o mieście, zabójstwach, przekup- 
stwach, pieniądzach. Ni to baśń, ni 
prawda, ni to film poetyczny, ni kryty- 
czny, ale pozostawia wrażenie, że z0- 
stał utkany ze starych wątków, tylko 
nieco zmodernizowanych. Jeszcze go- 
rzej w filmach lżejszego kalibru, bo 
tam cytat pogania cytatem, a trawe- 
stacja — trawestacją. 

Nie można kina francuskiego odsą- 
dzać bez reszty od czci i wiary. Kilka 
filmów przyzwoitych, kilkanaście — 
dających się oglądać, wreszcie pewna 
liczba takich, które znajdują swoich 
amatorów. Jednak, ujmując rzecz 
ogólniej. cierpi ono na pewną 
chorobę. 

Pierwszym symptomem jest brak. 
szerszych odniesień ideologicznych. 
Nie chodzi mi o łopatologię i doktry- 
nerstwo, lecz po prostu 0 to, żeby na 
podstawie filmów móc odtworzyć os0- 
bowość twórcy, jego zainteresowania, 
stosunek do ' życia, światopogląd. 
Większość filmów jest pod tym wzglę- 
dem anonimowa. Oczywiście, łatwo. 
zauważyć, który z reżyserów darzy 
sentymentem na przykład Żydów, a 
który Arabów; kto potępia brutalność 
policji, a kto ją usprawiedliwia; kto 
patrzy na świat przez czarne okulary, 
a kto przez różowe. Ale są to tylka 
stwierdzenia, nalepki, szyldy, dopięte 
do filmu jak kwiat do kożucha, owe 
obiegowe i mało znaczące deklaracje, 
bardziej wynikające z mody niż z 
przekonań. Nie ma głębszej analizy, 
refleksji; są tylko ich pozory — gazeto- 
we tytuły i papka ryżowa. Kino prze- 
stało być dialogiem, spowiedzią, wal- 
ką; stało się towarzyską grą i wymia- 
ną sloganów. 

Drugim symptomem jest brak wyo- 
braźni. Albo „kino z kina”, albo przy- 
padkowe obserwacje, tyleż banalne, 
co nieistotne. Brakuje tym filmom siły 
kreacyjnej, która wytwarza nowe 
światy, równoległe do naszego albo 
zawieszone z boku, nie będące zwier- 
ciadlanym odbiciem, lecz jakby anali- 
tycznym lub wyobrażeniowym mo- 
delem. 

Być może przyczyna niepowodzeń 
kina francuskiego tkwi w systemie 
organizacyjnym. Wydaje się jednak, 
że ten marazm ma głębsze korzenie. 
Jest on zarówno polityczny, społecz- 
ny, jak i psychologiczny. Powiedział- 
bym najkrócej: tu się filmy robi, a nie 
tworzy. Liczy się biegłość, a nie na- 
tchnienie, doświadczenie i przemy- 
ślenie. Świat kina francuskiego jest 
światem pozbawionym głębszych 


znaczeń. 
ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 
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Z ekranów świata 





ZARNY MIOT 


enomen terroryzmu z wolna 

przestaje być wątkiem spekta- 

kularnych poczynań „a la Cos- 

ta Gavras" i zaczyna stawać się 
przedmiotem coraz  dociekliwszych 
analiz. Skłania do tego sama rzeczy- 
wistość: nie sposób dłużej mówić 
0 narastającej spirali „czarnego terro- 
ru” w konwencji kina sensacyjnego. 
Rzecz ciekawa; drugi film Manuela 
Gutierreza  Aragona,  36-letniego 
twórcy hiszpańskiego ze znaczącym 
stażem scenariopisarskim, traktuje 
o specyficznej odmianie terroryzmu 
wyrastającego z frankistowskiej tra- 
dycji, a przecież tłumaczy wiele 
z ogólniejszej genezy samego zjawi- 
ska. Miarą trafności zawartej w filmie 
diagnozy zdają się być zresztą poważ- 
ne kłopoty cenzuralne „Czarnego 
miotu”, zabronionego po dzień dzi- 
siejszy w kraju Aragona, mimo ustęp- 
stwa na rzecz festiwalowych pokazów 
(Srebrny Niedźwiedź za reżyserię na 
berlinnale”). Dla- 
czego tak się stało? 

Josć Luis Borau i Manuel Gutierrez 
Aragon nie zamierzali tworzyć polity- 
cznego dokumentu. Ich utwór nosi 
znamię lekko groteskowej deforma- 
cji, tak charakterystycznej dla sztuki 
z kręgu Ferreriego, Berlangi czy Sau- 
ry. Koncentruje Się zresztą na opisie 
egzystencji dziwnej rodziny „matriar- 
chalnej”, zamieszkującej tajemnicz. 
posiadłość — dawny instytut wetery. 
naryjny, specjalizujący się w produk. 
cji zwierzęcej plazmy. W chylącym się 
ku upadkowi secesyjnym domostwie, 
zdradzającym ślady dawnejświetnoś- 
ci mieści się sztab: terrorystycznej 
organizacji, niedwuznacznie powią 
zanej z policją i prawicowymi ośrod- 
kami mocodawczymi. Gangowi mło- 
dych ludzi przewodzi najstarszy syn 
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ubiegłorocznym 








dońi Blanki, właścicielki posiadłości 
pełnej werwy i temperamentu, cho- 
ciaż zaawansowanej wiekiem wdowy 
po falangistowskim dowódcy. Josć to 
postać dwuznaczna: nie tylko nie 
aspiruje do roli ideologa, ale wydaje 
się być doskonale świadomy faktu, iż 
hasła, jakimi szermuje w rozmowie 
z młodymi terrorystami, są tylko pustą 
demagogią. Arsenał lewackich argu- 
mentów służy wyłącznie do manipu- 
lowania emocjami ślepo posłusznych 
mu ludzi, przydatnych do realizacji 
misji, którą wykonuje bynajmniej 
niebezinteresownie. Co najmniej 
dwie sceny sugerują, iż „czarna ban- 
da” wykonuje prowokacje i zamachy 
zaplanowane przez zwierzchników 
Josćgo, zaś on sam pracuje dla tajnej 
policji, czego nikt z jego podwład- 
nych się nie domyśla 
Jednakże wątek Josógo, potwier- 
dzający dość powszechne mniemanie 
niu bezpośrednich styków po- 
terrorystyczny- 





o istni 
międz, 
mi a siłami skrajnej prawicy, cynicz- 
nie dyskontującymi potencjał nieza- 
dowolenia młodych na rzecz parafa- 
szystowskiej edukacji, okazuje sięza 
ledwie jednym z trzech polifonicznie 
prowadzonych przez reżysera wat- 
ków. Drugim jest przewrotny motyw 
mieszczańskiej dwulicowości, przypi- 
sany matce Josego, dońi  Blance. 
Oglądamy ją w znamiennych trans- 
formacjach — jako pełną troski kwokę, 
dbającą o „rodzinne stosunki” między 
liczną gromadą chłopców zamieszku- 
jących jej dm, to znów jako kobietę 
mającą pełną świadomość, czemii słu- 
ży działalność „jej chłopców 
Wreszcie wątek trzeci, dla autorów 
filmu chyba najistotniejszy. Piętnas- 
toletni Tatin, dojrzewający w aurze 
terrorystycznej ideologii, odczuwa 
dotkliwie kompleks swej „niedorc 








organizacjan 

















słości” w tak ciekawej rzeczywistości. 
Dońia Blanka nie pozwala Tatinowi 
brać udziału w akcjach „starszych 
braci”, co tłumaczyć trzeba nie tylko 
instynktem macierzyńskim. Widzi 
ona inne przeznaczenie dle najmłod- 
szego syna. notabene owocu pozamał- 
żeńskiej przygody z żyjącym w stró- 
żówce starcem. Lecz właśnie izolowa- 
nie Tatina od „brudużycia” powoduje 
zdwojone dążenie chłopca, by prze- 
stać być traktowanym jako szczeniak 
i stać się „prawdziwym mężczyzną 
Jest to wątek wstrząsający poprzez 
kontrast młodości i okrucieństwa, na- 
iwności i zwyrodnienia, być może na- 
wet szokujący, ale zgodny w pełni 
z przesłaniem myślowym filmu 

Tatin, pragnąc udowodnić, że nale- 
ży mu się miejsce w akcjach „czarnej 
bandy”, podejmuje działanie na włas- 
ną rękę. Terroryzuje i gwałci ekspe- 
dientkę, która przyczyniła się do 
„wsypy” jego starszego brata, po bru- 
alnej akcji na „lewicową” księgar- 
nię. Wymierza jej „karę” w imieniu 
współbraci, a rozpoznany przez 
dziewczynę pracującą w kawiarni, ro- 
bi wszystko, by nie tylko mieć rękaj- 
mię jej milczenia, z by zdyskonto- 
wać skutecznie swoją „dorosłość 
Słysząc o przygotowywanej akcji na 
piknik związkowy w. podmiejskiej 
restauracji, włącza się samowolnie. 
w tłum jej uczestników, wywołując 
skandal; dokładnie tak, jak rozważali 
to w prywatnych rozmowach jego 
starsi bracia”, I kiedy dziewczy: 
Staje się niewygodnym świadkiem dla 
„czarnej bandy”, nie tylko poświęca 
ja bez skrupułów, ale zaaranżuje zca- 
łym wyrafinowaniem miłosną randkę 
by zmiażdżyć kamieniem głowę roz 
branej i czekającej na pieszczoty. Je- 
dyną reakcją emocjonalną będzie fa- 
natyczne powtarzanie refrenu: „dla 
ciebie, Hiszpanio! 

Z perspektywy ostatniego wątku 
i ostatniej sceny jawi się najdobitniej 
sens „Czarnego miotu”. Aragon i Bo- 
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rau nie wydają się poruszeni ani cy- 
nizmem ludzi pokroju Josćgo, palące 
go materiały i ewakuującego bez sen- 
tymentu „czarną bandę” na jedno 
spojrzenie swego mocodawcy, ani też 
hipokryzją dońi Blanki, Niepokój ich 
hudzi pokolenie Tatińa i innych, przy- 
patrujących się z wypiekami na twa- 
rzy „brawurowym wyczynom” nie- 
wiele starszych od nich ludzi. Forma- 
cja dońi Blanki — z rozrzewnieniem 
wspominającej czasy Falangi i prze- 
klinającej dzisiejszą demokrację, za- 
przeczają dziełu i wysiłkowi takich 
jak jej mąż — skazana jest na biologi- 
czne wymarcie. Generacja Josćgo 
mimo całej moralnej dwuznaczności 
odziedziczonej po epoce frankizmu 
kieruje się pragmatystyczną busolą 
i jest najdalsza od jakichkolwiek fa- 
natycznych uniesień. Wie swoje i cho- 
ciaż wykonuje nieprzyjemne misje, 
czyni to z urzędniczą ostentacją i chło- 
dem. Inaczej z młodymi, nieświado- 
mymi manipulowania i inspirowania, 
kalkulowania ich_ emocjami i nie 
skrystalizowanym światopoglądem 

Poetyka „Czarnego miotu” chroni 
widza przed dosłownym interpreto- 
waniem filmowych sytuacji czy ich 
relacji z rzeczywistością. Przerysowa- 
nia i wyolbrzymienia nie oznaczają 
przecież dystansowania się od proble- 
mu i narzucających sięz całą oczywis- 
tością konkluzji. Są korygującym fil- 
trem artystycznym, który każe pamię- 
tać o tezie, a nie przeceniać składają- 
cych się na nią argumentów fabular- 
nych, będących tworem literackiej 
fikcji Zabieg nienowy, stosowany 
w kinie hiszpańskim od lat przez auto- 
ra „Połowania” i ..Kuzynki Angeliki 
w przypadku drażliwych skojarzeń 
i wspomnien nabiera w kinie Arago- 
na i Borau specyficznego sensu. Fran- 
kizm i faszyzm przestały być politycz- 
nym tabu, nie przestały być jednak 
społecznym i moralnym zjawiskiem. 
Ito nie tylko nakierowanym na prze- 
szłość, wiążącym się z zadawnionymi 
obrachunkami. „Czarny miot” sygna- 
lizuje, iż probiem powraca z nową 
siłą, a w perspektywie jutra będzie 
poważnymi zagrożeniem 


WOJCIECH 
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CAMADA NEGRA, reż. Manuel Gutierrez 


Aragon, Hiszpania 











SÓL z 
WIELKA BRYTANIA, 1977 

Reżyseria: RIDLEY SCOTT. Scena- 
riusz na podstawie opowiadania Jo- 
sepha Conrada: Gerald Vaughan- 
Hughes. Zdjęcia: Frank Tidy. Muzy- 
ka: Howard Biake. Scenografia: Peter 
J. Hampton. Kostiumy: Tom Rand. 
Wykonawcy: Harvey Keitel (Gabriel 
Feraud), Keith Carradine (Armand 
D'Hubert),_ Cristina Raines_ (Adela), 
Edward Fox (pułkownik), Robert 
Stephens (gen. Treillard), Tom Conti 
(dr_Jacquin), Diane Quick (Laura), 
Alan Webb (kawalerzysta), Gay Hamil- 
ton (służąca), Jenny Runacre (pani de 
Lionne), Alun Armstrong (Lecourbe), 
Meg Wynn Owen (Leonie), Arthur Di- 
gnam (kapitan), Dave Hill (posłaniec), 


DICK I JANE 


USA, 1976 


Reżyseria: TED KOTCHEFF. Scena- 
riusz na podstawie pomysłu Geralda 
Gaisera: David Giler, Jerry Belson 
i Mordechai Richler. Zdjęcia: Fred J. 
Koenekamp. Muzyka: Ernest Gold, 
Lamont Dozier i Gene Page; piosenkę 
„Ahead of the Game" skomponował 
i wykonuje zespól „The Movies”. Sce- 
nografia: James G. Hulsey. Wykonaw-. 
cy: George Segal (Dick Harper), Jane 
Fonda (Jane Harper), Ed McMahon 
(Charlie Blanchard), Dick Gautier (dr 
Will), Allan Miller (szef Loan Compa- 
ny), Hank Garcia (Raoui Esteban), 
John Dehner (ojciec Jane), Mary Jack 
son (matka Jane), Walter Brooke 
(Weeks), Sean Frye (Billy Harper). Ja- 
mes Jeter (funkcjonariusz Biura Imi- 
gracyjnego), Maxine Stuart (sekretar- 
ka Blancharda), Fred Willard (Bob), 
Selma Archerd (matrona z Beverly 
Hills), John Brandon (Pete Winston), 
Burke Byrnes (Roger), Jean Carson 
(Paula) i inni. Produkcja: A. Bart — 
Palevsky Production. Barwny. Dozwo- 
lony od 15 lat. Czas wyświetlania: 93 
min. Tytuł oryginalny: „Fun with Dick 
and Jane”. 


Albert Finney (Fouchć), John McEne- 
ry (major) i inni. Produkcja: Enigma 
Prod. dla Paramount Pictures, Lon- 
dyn. Barwny. Dozwolony od 15 lat. 
Czas wyświetlania: 99 min. Tytuł ory- 
ginalny: „„The Duellists”. 


Wysmakowany, perfekcyjny w 
warstwie plastycznej, stylizowanej 
na malarstwo początku XIX wieku, 
film o nie kończącej się sprawie ho- 
norowej, która przez 20 lat absorbuj 
dwu oficerów napoleońskich. Ekra 
zacja jednego z mniej znanych opo- 
wiadań Conrada, nagrodzona za de- 
biut reżyserski na ubiegłorocznym 
festiwalu w Cannes. 


Komedia ukazująca w krzywym 
zwierciadie parodii kłopoty i niepo- 
koje Amerykanina ze średniej klasy. 
Utraciwszy niespodziewanie pracę 
bohater, wspomagany przez żonę zt 
staje zmuszony do zarabiania na ży- 
cie z bronią w ręku, aż do chwili, gdy 
udaje mu się przechytrzyć kapital 
tę, który byl-przyczyną jego ni 
szczęść. 


DZIEŃ MEJ MIŁOŚCI 


CSRS, 1976 


Reżyseria: JURAJ HERZ. Scenariusz. 
Markata Zinnerova. Zdjęcia: Jifi Ma- 
chanć. Muzyka: Petr Hapka. Sceno- 
grafia: Vladimir Labsky. Wykonawcy: 
Marta Vanćurova (Marie), Vlastimil 
Harapeś (Petr), Sylva Kamenicka (Ma- 
ruśka), Jifina Śejbalova (sąsiadka Ber- 
nardova), Dana Medficka (matka Pe- 
tra), Eva Pichova (Hanka). Lubomir 
Ćernik (Kabat). Zofie Veseld (Helena). 
Jan Hartl (Mirek), Eva Svobodova (pie- 
lęgniąrka), Emma Ćerna (lekarka), Mi- 
lada Cerna (lekarka w izbie porodo- 
wej), Jaroslav Heyduk (Bernard), Mile- 
na Kaplicka. Magdalena Pakostovó, 
Gabriela_Wilhelmova (pielęgniarki), 
Libuże Salabova (ginekolog), Zdenók 
Srstka (mężczyzna w gospodzie), 


TORBA INKASENTA 


ZSRR, 1977 


Reżyseria: AUGUST BALTRUSAITIS. 
Scenariusz: JulijNikolin. Zdjęcia: Alek- 
sander Czeczulin. Muzyka: Eduard 
Balms. Scenografia: Mark Kapłan. 
Wykonawcy: Gieorgij Burkow (Sanin), 
Donatas Banionis_(Tuliako). Jelena 
Naumkina (Rita Ustinowa), Vytautas 
Tomkus (Borisow), Natalia Fatiejewa 
(Ksenia Kowalewa). Anatolij Sołoni- 
cyn_ (Iwan _Timofiejewicz), Michaił 
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Dagmar Veskrnova (narzeczona), Vac- 
lav Vodók i Jiri Zoubek (lekarze), Jaro- 
Slava Ticha (sąsiadka), Josef Lauter, 
Karel Smyćek (klienci u fotografa) 
oraz_ członkowie, teatru „Studio Y” 
w Lebercu. Produkcja: Filmovć Studio 
Barrandov. Barwny. Dozwolony od 12 
lat. Czas wyświetlania: 110 min. Tytuł 
oryginalny: „Den pro mou lasku” 


Kameralny, nastrojowy film twórcy 
„Lamp naftowych" i „Morgiany 
Opowiada o małżeństwie przeżywa 
jącym głęboki kryzys po śmierci 
dziecka. Nagroda za reżyserię i sce- 
nariusz na festiwalu filmów czeskich 
i słowackich w Bratysławie. 


Swietin (Czebotariew), |. Erelt (Piesze- 
chonow), G. Kobachidze (Norakidze). 
M. Sizow (ekspert) i inni. Produkcja 
Lenfilm. Barwny. Dozwolony od 12lat 
Gzas wyświetlania: 89 min. Tytul ory- 
ginalny: „Sumka inkasatora” 
Opowieść kryminalna: dwu do- 
świadczonych oficerów milicji i de- 
biutantka prowadzą śledztwo w spra- 
wie rabunku dużej sumy pieniędzy. 
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Komuna” — to tytuł filmu, którego 
realizację pod koniec tego roku rozpo: 
cznie Jean-Louis Comolli, niegdyś kry. 
tyk, obecnie reżyser, autor filmu „La 
Cecila”, W głównych rolach: Górard 
Depardieu, Claudia Cardinale, Brigitte 
Fossey, Yves Robert i Andrea Fereol. 
Film prześledzi historię Komuny Par 
skiej od oblężenia Paryża przez Prusa. 
ków w listopadzie 1870 roku, aż do jej 
npadku w maju 1871 roku 
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Zoltan Huszórik („Sindbad”*) rozpo: 
czyna realizację filmu „Csontyary”, po” 

nego jednemu z największych 
arzy węgierskich przełomu stuleci 
Kostce Tivadarowi Csontvóryemu oraz. 
tragicznie zmarłemu wybitnemu akto. 
rowi Zoltanovi Latinovitsowi. Scena: 
riusz. napisał Istvan Csąszór, autore 
zdjęć jest Póter Jankura. Realizacja —na 
Węgrzech, w Jugosławii, Grecji i na 
Bliskim Wschodzie. (ria) 











* 


Scenarz „Szczególnego dnia 
Maurizio Constanzo debiutuje jako re, 
żyser filmem „Melodrammore”. Objął 
on także funkcję naczelnego redaktora 
pisma „Domenica del Corriere" w Me- 
diolanie. 





* 


W. „Mosfilmie” zakończono zdjęcia 
do filmu „Prawo pierwszego podpisu 
Władimira Czebotariewa, Tema. 
tem jest międzynarodowa współpraca 
i kontakty handlowe Związku Radziec 
kiego z zagranicą. Role główne grają: 
Władimir Iwaszow, Władimir. Kenic- 
son, Nina Masłowa, Natalia Fatiejewa 
(na zdjęciu). 





Fot. G. Kisielewa (APN) 








Hiivósvólgyi 


Ma 26 lat, po ukończeniu studiów 
aktorskich zaczęła występować w tea- 
trze miasta Veszpróm. W 1975 zagrała 
jedną z głównych ról w filmie TV „„Zie- 
lony orzech” który przyniósł jejsukces 
Dalsze filmy to: „Zejście do piekła: 
Karoly Esztergólyosa, „Mijający czas” 
Tamósa Fejera, „Solenizantka” Gyór. 
gya Hintscha. Ostatnio zagrała w ope- 
retce filmowej Laszlo Felixa „Panny na 
wydaniu” (rja) 
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Trzecia 
z rodziny 
Buńuelów 





Jej rodzice byli rosyjskimi imigranta- 
mi. wychowała się na. nowojorskim 
Brooklynie. Mieszka na przemian we 
Francji i w Meksyku, podobnie jak jej 





Fot. 8. Domonkos 


teść i mąż. Jest bowiem synową Luisa, 
a żoną Juana Bufwela 

Joyce Buńuel debiutowała jakoreali 
zatorka filmem „Zapach kobyły” (La 
Jument vapeur). Główne role grają Ca- 
role Laure i Pierre Santini. — Zapropo- 
nowałam Carole Laure — mówi Joyce 
Buńuel - rolę kobiety, która styka się 
z przemocą, ogłuszana jest nowymi ide- 
ami na temat seksu czy prania, w co- 
dziennym kołowrocie, krzątaninie wo- 








Joyce Buńwel 





kół męża i dzieci zatraca poczucie toż- 
samości i realizmu. A nie jest to osoba 
głupia. Nie chciałam dawać żadnej re- 
cepty, ale po prostu pokazać dzisiej- 
szych mężczyzn i dzisiejsze kobiety 
w zwierciadle, które ich powiększa, 
a czasami dełarmuje — aż do karykatu- 
ry. Chciałabym robić filmy na podobny 
temat. Myślę o pokazaniu na ekranie 
historii pary nowojorskich emerytów, 
ktorzy. zapragnęli dożyć końca swych 
dni w słonecznej Katalonii. Ale zaled- 
wie przyjechali do Hiszpanii, już zaczę- 
i marzyć o powrocie do USA. Kiedy 
mówię o Hiszpanii, nie mogę nie 
wspomnieć o dwóch Hiszpanach: moim 
teściu ia 

na planie Luisa Buńuela, kiedy realizo- 
wal swój film; bardzo często obserwo: 
wałam przy pracy Juana. Ale żaden 
2 nich nie służył mi radą i nie chciałam, 
aby widzieli, jak borykam się z tysięcz: 
nymi kłopotami przy pracy. 


BANIONIS: 
szukam 
człowieka 
przyszłości 


Donatas Banionis otrzymał niedawno 
nagrodę państwową ZSRRza rolę wiil- 
mie „Ucieczka Mr Mckinleya”. O swo- 
im aktorstwie rozmawia z przedstawi. 
cielką APN, Anną Tatarinową. 

„Ucieczka Mr Mekinleya" jest 
opowieścią o wyborze drogi życiowej. 
Mój bohater musi. rozstrzygnąć dyle. 
mat: poddać się biernie przeciwnoćć 
ciom losu czy walczyć. Czy wolno 
budować życie kosztem bezpieczeń. 
stwa i szczęścia innych? Zawsze pocią. 
ukazywanie człowieka 
kiedy musi podejmować 
ważne życiowe decyzje. 








zżu. Dwukrotnie odwiedziła 

















gało mnie 





© Poruszył Pan sprawęstosunku ak- 
lo sztuki. Czy mógłby Pan powie- 
dzieć o tym bardziej szczegółowo? 





Aktor powinien wiedzieć dokład. 
nie co chce przekazać, o co walczy, co 
czuje. Musi więc ukazać swoją indywi- 
dualność. Tylko wówczas może być żro- 
zumiany. 


© Jakie są wedlug Pana główne 
dania sztuki? 

















Sztuka powinna pomagać człowie. 
kowi w. wyborze właściwej postawy 
moralnej. Grałem w filmach postacie 
Goyi i Beethovena. Musiałem dokłanie 
poznać wszystko, co było związane 
a ich życiem i twórczością, z epoką. 
w której żyli. I wtedy wyrażnie zrozu. 
miałem, że dla ludzi różnych epoki klas 
pewne pojęcia moralne, takie jak dobro 
i zło, mają to samo zn: 

















© Chciałabym przypomnieć Pańską 


w filmie Vytautasa Żala- 
kt nie chciał umiera 


pierwszą rol 
kevićlusa „| 





Vaitkus jest do dziś moim ulubio- 
nym bohaterem. On także ukazany zo- 
stał w momencie podejmowania naj 
ważniejszej decyzji życiowej. Film mó- 
wił o odpowiedzialności człowieka za 
wszystko en qo otacza. Temat ten poru- 
szał również Andriej Tarkowski w fil 
mie „Solaris”, qdzie'grałem Chrisa Kel- 
vina. Człowiek obowiązany jest odpo. 
wiadać za każdy swój postępek nie tyl- 
ko przed społecznością, ale_ przede 
wszystkim przeci własnym sumieni 
Wyrzuty sumienia sq także 

Wtymfilmie ważna jestidea Ziemi jako 
domu rodzinnego, który zawsze nim 
zostanie, bez względu na to, czy ludzie 
przeniosą się na jakąś iunq galaktykę. 








bolesne 





© Obok występów w filmie jest Pan 
związany także z teatrem... 

Teatr w Poniewieżu, utworzony 
przez. Juozasa Miltinisa, jest. jednym 
2 najciekawszych przejawów litewskiej 








Donatas Banionis 





kultury. Jest: także wybitnym zjaw 
skiem w radzieckiej sztuce te 
Działa w niewielkim miasteczku, ale 
znany jest daleko za granicami republi 
ki. Potwierdza to żywotność radzieckie. 
go życia kulturalnego, Interesuje nas 
rewolucyjna sztuka przyszłości 1. jej 
idee staramy się przekazać widzom. Ja. 
ki będzie człowiek przyszłości? Szu: 
kam odpowiedzi na to pylanie w wize. 
runkach ludzi współczesnych 





Kinorysunki Chodorowskiego 
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